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“[…] la principal función de la música es promover una humanidad 
sonoramente organizada agudizando la conciencia humana.”  
 
Jhon Blacking (2006: 157) 
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RESUMEN 
 
La presente investigación es un estudio de caso sobre las prácticas musicales que 
tienen lugar en las ceremonias de yajé dirigidas por el taita Orlando Gaitán en el 
municipio de La Vega - Cundinamarca. Se busca comprender cómo la música está 
presente en una práctica ceremonial de yajé, cómo ésta se concibe en ese contexto 
particular y cuál es el sentido que adquiere en el marco del sistema de pensamiento 
que subyace a las ceremonias estudiadas. Para ello se centra la atención el 
conocimiento y las acciones del especialista ritual. Observación participante, 
entrevistas, audiciones y transcripciones musicales, convergen para brindar una 
inmersión en prácticas musicales relacionadas con lo que en términos generales se 
conoce como chamanismo y lo que se denomina “música chamánica” como corazón 
de la práctica del chamán.  
 
Palabras clave: Música; antropología de la música; yagé; chamanismo 
 
 
 
ABSTRACT 
 
This research is a case study of musical practices that take place in yage ceremonies led by 
taita Orlando Gaitán in the town of La Vega-Cundinamarca. It aims to discover how music 
takes place in a ceremonial yage practice, how it is seen in that particular context and what it 
means, under the thought system of the studied ceremonies. This work focuses on ritual 
specialist’s knowledge and actions. Participant observation, interviews, auditions and musical 
transcriptions converge in order to provide an immersion in musical practices related to what 
is generally known as shamanism and what is called "shamanic music", as the heart of shaman 
practice. 
 
Keywords: music; anthropology of music; yage; shamanism 
 

  Contenido 
AGRADECIMIENTOS ......................................................................................................................... iii 
Lista de ejemplos musicales ............................................................................................................ ix 
Lista de ilustraciones ......................................................................................................................... x 
Lista de imágenes ............................................................................................................................. xi 
Lista de tablas .................................................................................................................................. xii 
INTRODUCCIÓN ................................................................................................................................. 1 
El tema de estudio ........................................................................................................................ 2 
Chamanismo, pensamiento ancestral y música ............................................................................ 7 
Nociones claves para el abordaje de las ceremonias del taita Orlando .................................... 11 
El caso del taita Orlando Gaitán .................................................................................................. 13 
La perspectiva de investigación .................................................................................................. 15 
El texto ......................................................................................................................................... 18 
1 EL TAITA ORLANDO Y EL PENSAMIENTO ANCESTRAL ............................................................. 21 
1.1 El taita Orlando Gaitán ..................................................................................................... 21 
1.1.1 La semilla ancestral ................................................................................................. 22 
1.1.2 La vida de campesino .............................................................................................. 27 
1.1.3 La experiencia de la paz .......................................................................................... 30 
1.1.4 El exilio del Carare: de funcionario público a taita ................................................ 32 
1.2 Pensamiento ancestral ................................................................................................... 36 
1.2.1 Ritual, ritualización y ceremonia ............................................................................ 41 
2 EL SENTIDO DE COMUNIDAD Y SU CONFIGURACIÓN EN EL ESPACIO CEREMONIAL ....... 48 
2.1 La Comunidad Carare ...................................................................................................... 48 
2.2 Mika – É Suanoga. La finca El Sol Naciente: crisol de saberes y hábitat de lo sonoro .. 55 
2.2.1 Maya Kamurú Pirú Suanoga (Casa de Pensamiento Bonito Sol Naciente) .......... 61 
3 LA MÚSICA ............................................................................................................................... 71 
3.1 Las nociones de música .................................................................................................. 72 
3.1.1 Las definiciones de música: entre las metáforas y los sonidos ............................ 74 
3.2 “Música yajecera” ........................................................................................................... 78 
3.3 El ritmo como energía ..................................................................................................... 85 
4 EL CANTO COMO UMBRAL DE LA MEMORIA DEL YAJÉ ...................................................... 93 
viii Contenido 
 
4.1 Definición de canto y características generales ............................................................ 93 
4.2 La experiencia de la “recepción” .................................................................................. 102 
4.3 El canto como “recipiente” de contenidos sagrados ................................................. 109 
4.4 Las “voces” de los cantos ............................................................................................. 129 
4.4.1 Armónica: Instrumento musical portador de memoria ....................................... 130 
4.4.2 Sobre una flauta y su travesía ............................................................................... 133 
4.5 Características musicales. .............................................................................................. 139 
4.5.1 Cantos vocales ...................................................................................................... 140 
4.5.2 Armónica ............................................................................................................... 149 
4.5.3 Pitos ........................................................................................................................ 152 
5 MÚSICA POPULAR ................................................................................................................ 164 
5.1 La música andina y la “andinidad” latinoamericana ................................................... 166 
5.2 El Padre Nuestro y la “música andina” ......................................................................... 170 
5.3 Apuntes sobre el repertorio .......................................................................................... 178 
EPÍLOGO ........................................................................................................................................ 184 
BIBLIOGRAFÍA ............................................................................................................................... 190 
PÁGINAS EN INTERNET ................................................................................................................ 203 
DISCOGRAFÍA ................................................................................................................................ 203 
RELACIÓN DE FUENTES ORALES ................................................................................................. 204 
A. ANEXO: Fragmentos de ejemplos de audio “Las coordenadas del cielo”. Músicas en las 
ceremonias de yajé del taita Orlando Gaitán ............................................................................... 206 
 
 
Contenido ix 
 
 
 
 
 
Lista de ejemplos musicales 
 
Ejemplo 3-1: Patrón rítmico marcado en el tambor de doble membrana que anuncia el comienzo de la 
ceremonia. ........................................................................................................................................... 88 
Ejemplo 4-1: Serie de la flauta de armónicos del taita Orlando Gaitán. .................................................... 134 
Ejemplo 4-2: Dibujos melódicos de cantos vocales .................................................................................... 140 
Ejemplo 4-3: Fragmentos transcritos del canto de curación o limpieza .................................................... 141 
Ejemplo 4-4: Texto cantados para melodías de armónica ......................................................................... 150 
Ejemplo 4-5: Melodía de armónica con contenido textual ........................................................................ 150 
Ejemplo 4-6: Melodías de armónicas interpretadas por el taita Orlando Gaitán ..................................... 151 
Ejemplo 4-7: Llamados de la sección “Pitos”. Flauta interpretada por el taita Orlando Gaitán. ............ 154 
Ejemplo 4-8: Frases melódicas de la flauta principal. Sección “Pitos”. Flauta interpretada por el taita 
Orlando Gaitán ..................................................................................................................................... 157 
Ejemplo 5-1: Melodía principal de “The Sound of Silence”. Primera estrofa. Versión de Simon and 
Garfunkel .............................................................................................................................................. 175 
 
  
x Contenido 
 
 
 
 
 
Lista de ilustraciones 
 
Ilustración 1-1: Estructura del ritual de sanación en la finca El Sol Naciente ............................................... 45 
Ilustración 2-1: Espacios de la finca El Sol Naciente. Se han ilustrado sólo las áreas que se ocupan 
durante las ceremonias de yajé. Elaborada por Natalia Ciódaro. ..................................................... 59 
Ilustración 2-2: Representación de cada uno de los componentes de la maloca. Ilustración elaborada 
por Natalia Ciódaro sobre indicaciones del taita Orlando Gaitán. .................................................... 63 
Ilustración 2-3: Vista aérea del interior de la maloca. Elaboración propia con ayuda de Natalia Ciódaro
 .............................................................................................................................................................. 69 
Ilustración 3-1: Esquema de las prácticas musicales..................................................................................... 82 
Ilustración 4-1: Símbolo de caminos que se unen. Las líneas oblicuas simbolizan caminos distintos, que 
se unen como uno solo en la línea central (Elaborado a partir del dibujo del taita Orlando Gaitán).
 ............................................................................................................................................................. 126 
Ilustración 4-2: Símbolo de la palabra (Elaborado a partir del dibujo del taita Orlando Gaitán). .......... 126 
Ilustración 4-3: Contornos de melodías de armónicas. ............................................................................... 152 
Ilustración 4-4: Dibujos melódicos del llamado de la sección “Pitos”. ..................................................... 154 
Ilustración 4-5: Dimensiones del canto. Ilustración de Natalia Ciódaro con base en las indicaciones de 
Mónica Briceño. ................................................................................................................................... 161 
 
  
 
Contenido xi 
 
 
 
 
 
Lista de imágenes 
 
Imagen 1-1: Taita Orlando Gaitán. Fotografía de Martín Duarte. Fuente: Revista Taorayina, núm. 2 (2010)
 ............................................................................................................................................................... 35 
Imagen 2-1: Ubicación del departamento de Cundinamarca sobre el mapa geopolítico de Colombia y 
del municipio de La Vega sobre el mapa de Cundinamarca. Fuente: www.wikimedia.org ............ 55 
Imagen 2-2: Ubicación aproximada de la finca El Sol Naciente sobre la vía Bogotá – La Vega. 
Herramienta: Google Maps. ................................................................................................................. 57 
Imagen 2-3: Interior de la maloca Maya Kamurú Pirú. Fotografía de Martín Duarte. Fuente: Revista 
Taorayina, núm 2 (2010) ........................................................................................................................ 62 
Imagen 2-4: Vista interna del techo y del “ojo” de la maloca Maya Kamurú pirú Suanoga en la finca El 
Sol Naciente. Fotografía: Martín Duarte. ........................................................................................... 64 
Imagen 2-5: Sagrado remedio. Óleo sobre lienzo de Alexandra Zarama. Fotografía de Martín Duarte. 
Fuente: Revista Taorayina (2010) ......................................................................................................... 67 
Imagen 4-1: Armónica Hohner referencia Echo 32 octave. Fuente: http://us.playhohner.com/ ............... 131 
Imagen 4-2: (a). Flauta de armónicos Choctaw. (b). Detalle de embocadura. (c) Detalle de extremo 
inferior. Colección de Clint Goss, recolectada por el Dr. Richard W. Payne. Fuente: 
http://www.flutopedia.com (07/01/2012) .......................................................................................... 136 
Imagen 4-3: Wayra (Olyra Latifolia). Detalle de fotografía tomada por Martín Duarte .......................... 145 
 
  
xii Contenido 
 
 
 
 
 
Lista de tablas 
 
Tabla 3-1: Momentos de la ceremonia y personas que intervienen musicalmente .................................. 80 
Tabla 4-1: Clasificación de cantos .................................................................................................................. 96 
Tabla 4-2: Transcripción y traducción de canto de conjuro o rezo del yajé. Fuente: Montagut (2004) ... 111 
Tabla 4-3: Forma del canto de curación o limpieza ..................................................................................... 119 
Tabla 4-4:Estructura del canto en relación con su contenido. ................................................................... 122 
Tabla 5-1: Contenido textual de tres versiones de la canción “The sound of silence”. ........................... 176 
Tabla 5-2:Estructura de la canción “Padre Nuestro” .................................................................................. 177 
 
 
INTRODUCCIÓN 
 
Sábado 2 de febrero de 2008 
Finca El Sol Naciente 
(Notas de diario de campo) 
 
Por indicación del taita Orlando, en la madrugada unas ayudantes me llevaron a 
“limpieza”1. Fui la primera que se sentó en una silla larga, entre el espacio definido por el 
fuego central de la maloca y el lugar en donde se ubica el taita en su silla y su hamaca. 
Luego se sentaron tres mujeres más, una a mi lado izquierdo y las otras dos a mi lado 
derecho. En frente de nosotras estaba el taita de pie, con sus collares de cascabeles, 
chaquiras, piecitas de cerámica y colmillos que cubrían todo su pecho; de su cabeza 
sobresalía la corona de plumas con colores vivos que en medio de la penumbra del fuego 
proyectaba una sombra imponente en las paredes y el techo de la maloca. Recordé las 
palabras que me dijo poco antes: que iba a pasar a limpieza “para cantarle a la música”. Me 
concentré, entonces, en cada uno de los sonidos que podía percibir.  
 
El taita se dispuso a comenzar la limpieza. Todos en la maloca estaban en silencio. Se 
escuchaban los sonidos de los cascabeles en los collares de los ayudantes del taita, el viento 
suave que entraba a la maloca, el murmullo de la vegetación en la noche y el movimiento de 
las llamas en el fuego de la maloca. En ese momento de gran concentración la música 
empezó: el taita emitió una especie de silbidos, soplos largos y cortos… “juichhhh” y luego 
otros más fuertes y secos. Con su boca lanzó un líquido a la wayra2. Los cascabeles de sus 
collares sonaban con cada movimiento. Todos guardamos un profundo silencio, 
escuchábamos atentamente al taita. De nuevo los silbidos… “juichhhh”. De pronto, agitó 
su wayra con movimientos rápidos, constantes en velocidad pero con variaciones en la 
intensidad. Al “revoloteo” que producían los sonidos de las hojas de la wayra se sumó de 
nuevo su voz: era el canto. Continuó con una entonación larga; su voz ascendía y descendía 
en altura e intensidad. La velocidad de la wayra cambió a un ritmo más pausado pero 
regular; marcó ahora la velocidad del canto. Noté pausas y cambios en la modulación de la 
voz. El canto tenía frases definidas, muy largas, tanto que me asombró su capacidad para 
cantarlas con una sola respiración.  
 
Mientras transcurría la limpieza me sumergí en los sonidos. Sentí que todo estaba llegando 
a un momento culmen. El taita se puso de pie y continuó moviendo la wayra de arriba 
                                                             
1 La “limpieza” o curación es un momento central en la ceremonia de yajé. A través del movimiento de la 
wayra, cantos, melodías en la armónica y, en ocasiones, danzas, el taita se comunica con el mundo 
espiritual para restablecer el equilibrio físico, mental, espiritual y sentimental. En el Capítulo 1 
profundizaré al respecto.  
2La wayra sacha o huairasacha es un elemento ritual común a diferentes grupos sociales que practican 
consumo ritual de yajé. Se emplea en los rezos y cantos de la ceremonia como herramienta de sanación. 
Está conformado por hojas de Olyra latifolia (especie nativa de América y África) amarradas como una 
especie de abanico o como una escoba redonda, según cada tradición; en el caso que nos corresponde 
las hojas se encuentran amarradas como abanicos. La investigadora Claudia Montagut ha señalado que 
antropólogos como Langdon “la llaman eufemísticamente ‘escoba curativa’” dado que la wayra “es una 
especie de escoba hecha de hojas, de una planta que nace con esa forma.” (Montagut, 2004: 42). En 
cada tradición recibe un nombre diferente; para el caso que nos concierne es huaira (en quichua) o 
wayra (en quechua) y quiere decir viento. 
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abajo, al mismo tiempo que la pasaba sobre cada una de nosotras en varias direcciones, 
como definiendo nuestros contornos. Pasó un rato y dejó de cantar; ahora tocó su 
armónica y todos los ayudantes lo acompañaron con maracas, tambores, armónicas y 
cascabeles. Finalmente volvió la voz con entonaciones largas pero diferentes a las del 
comienzo. Era el cierre del canto.  
 
Una vez concluido el taita me pasó la wayra de la cabeza al estómago con movimientos 
rápidos pero delicados. Al tiempo empleó su voz para decir algo que relacioné con una 
oración. Luego nos pidió que cerráramos los ojos y nos sopló el mismo líquido  que le había 
arrojado a la wayra al inicio del ritual. Se despidió de nosotras y llamó a los ayudantes para 
que nos acompañaran de regreso a nuestros lugares de descanso. 
 
Al vivir esta experiencia pude sentir y pensar cosas totalmente nuevas para mí. Las largas 
duraciones de las frases del canto, las entonaciones guturales y otros sonidos casi 
imperceptibles que hace el taita con su voz, no los había notado con tanto detalle. Creo que 
fue la primera vez que logré prestar tanta atención a los sonidos en una ceremonia. No 
puede evitar pensar en la manera en que el taita usó su voz. “¡Maravilloso!” pensé. También 
agradecí haber sentido tan intensamente su canto y haber vivido esa experiencia. 
 
El tema de estudio 
 
El fragmento anterior recoge un punto específico de mi experiencia en las ceremonias 
de yajé3 que dirige el taita Orlando Gaitán en la finca El Sol Naciente cerca al municipio 
                                                             
3Atendiendo a la observación hecha por Carlos Uribe (2002) de ahora en adelante escribiré yajé y no 
yagé. Según este investigador, la segunda forma de escritura corresponde a la fonética del inglés. Cabe 
recordar que el yajé es una bebida preparada con base en la planta Banisteriopsis, un bejuco que se 
encuentra principalmente en la Amazonía pero que por su empleo entre poblaciones no amazónicas 
también se ha cultivado en otros territorios. Dado que su uso se encuentra entre diferentes 
poblaciones, el nombre que se da a la planta y a la bebida en cada lugar es variado (ayahuasca, natema, 
caapi, entre otros). La Banisteriopsis tiene varias especies y es cocinada con otras plantas para la 
preparación de la bebida (ver Gates, 1988 y Langdon, 1988). Referencias de los trabajos más 
importantes sobre las características físicas y químicas de la planta, sus diferentes tipos de clasificación 
y  sobre los aportes al conocimiento de los efectos bioquímicos del yajé –sólo y en combinación con 
otras especies– se pueden encontrar en Gates (1988) y en McKenna, Luna y Towers (1988). Estos 
últimos señalan que entre la población mestiza amazónica en Perú, la combinación del yajé  con otras 
plantas se da a través de procesos vivenciales que permiten a quien prepara y emplea la ayahuasca 
(ayahuesquero) conocer las posibilidades de las plantas, siendo éstas mismas las que revelan su uso. A 
través de la observación de la planta y de sus efectos, pero especialmente a través de la ingestión, el 
ayahuesquero logra entrar en contacto con el espíritu de la planta. Langdon (1988) nos muestra cómo 
entre los Sionas el respeto al espíritu del yajé y su conocimiento se ven reflejados en su clasificación, 
amplia y compleja, dado que contempla el lugar donde el bejuco fue cultivado o recolectado, la fase de 
crecimiento, la(s) parte(s) de la planta que se emplea(n) en la preparación de la bebida, la(s) planta(s) 
con las que se mezcla para su cocción, el efecto que tiene sobre el cuerpo y, finalmente, las visiones o 
pintas que produce. En el presente trabajo tanto a la planta como a la bebida las llamaré indistintamente 
yajé o remedio, pues así también se llaman en el contexto de las ceremonias que estudio. 
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de San Juan de la Vega (Cundinamarca). Se trata de una breve narración del momento 
que dio inicio a mi trabajo de campo. En esa ceremonia, realizada en febrero de 2008, 
logré concentrarme por primera vez y con plena consciencia, en la voz del taita cuando 
entonaba el canto. Ese día escuché plenamente su voz como nunca lo había hecho. No 
sólo la oí “como algo más” en una ceremonia de yajé sino que la escuché en el sentido 
que el mismo taita le da a lo que llama “la escucha”: “uno viaja en el otro”, o si se 
quiere, como afirma Gadamer, “uno está ahí para el otro y el otro para uno.” (2005: 
20). Desde ese momento se inició un viaje insospechado a través de la música en las 
ceremonias de yajé.  
 
Las inquietudes que dieron paso a esta investigación se comenzaron a cocer dos años 
antes de mi ingreso como estudiante a la Maestría en Antropología. Aunque nunca 
pensé en hacer un trabajo sobre algún aspecto relacionado con ceremonias de yajé, 
una experiencia a la que llegué tal vez de forma casual (aunque dentro del 
pensamiento de los taitas no hay ninguna casualidad), muchas circunstancias me 
llevaron a ello. Asistí por primera vez a una toma de yajé en el año 2006 invitada por 
una persona cercana que buscaba alternativas curativas ante la ineficiencia de los 
sistemas medicinales reconocidos y avalados oficialmente en nuestra sociedad. Ya en 
otras ocasiones un compañero de la universidad me había hecho la misma invitación. 
Recuerdo que sentía curiosidad y a la vez, cierta prevención cuando escuché sus 
testimonios vívidos e intensos. Cuando empecé a tomar pude corroborar cómo había 
toda una concepción de la salud y de la vida que era totalmente nueva para mí y que, 
aunque podía experimentar sus beneficios, escapaba en ese entonces a mi 
comprensión.  
 
Desde la primera toma que realicé con el taita Orlando encontré que la música era un 
componente muy importante de sus ceremonias. Cuando el taita supo que yo había 
estudiado música en pregrado me insinuó que sería interesante estudiarlas desde esta 
perspectiva. Continué asistiendo a las tomas con regularidad y en ellas trataba de 
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concentrarme en lo sonoro pero mi “oído musical”, marcado por la formación 
académica universitaria, seleccionaba todo lo registrado bajo el filtro de problemas 
técnico-musicales. Pensaba en la afinación, en los timbres, en las características de los 
ritmos, en el ensamble de voces e instrumentos que encontraba en las 
interpretaciones y en la dificultad para transcribir los cantos del taita en notación 
occidental. Me llamaba la atención cómo estos cantos, entonados con palabras de 
diversas lenguas indígenas, convivían con música popular generalmente en los 
géneros de lo que comúnmente conocemos como música andina y reggae, muchas 
veces reinterpretado en canciones alusivas al yajé. A pesar de que cada vez lo sonoro 
tomaba más relevancia y me generaba muchas preguntas, la experiencia misma del 
yajé dificultaba mi concentración para apreciar ese universo. Sin embargo, poco a 
poco aprendí a concentrarme en esa dimensión y, ante mi interés de realizar estudios 
de posgrado, vi la posibilidad de plantear un proyecto de investigación como requisito 
para entrar a la universidad. Escribí el proyecto y fui aceptada en la Maestría en 
antropología a finales de 2007. Naturalmente, la versión original del proyecto dista de 
lo que aquí finalmente se presenta. 
 
Como muchas otras ceremonias de yajé, las del taita Orlando están orientadas a la 
sanación de enfermedades con diversos tipos de origen y manifestación. El canto del 
taita se emplea como parte de un sistema de curación que acude al sonido como 
depositario de una información tan invisible como el sonido mismo, pero que se 
considera un medio tan poderoso y efectivo como las herramientas quirúrgicas de un 
médico. En este sentido, mi propósito en este trabajo es proponer una comprensión 
de los principios que rigen la presencia de lo considerado como música en unas 
ceremonias particulares. Aunque “eso” musical abarca tanto los cantos del taita como 
las piezas interpretadas por los músicos que asisten a las ceremonias, me concentraré 
especialmente en los cantos. A lo largo del trabajo de campo encontré que es en ellos 
donde se conjuga una concepción particular sobre el “poder la música”.  
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La importancia de lo musical como un eje articulador de las ceremonias de yajé es un 
aspecto que ya se ha abordado en otros estudios, especialmente para el contexto 
peruano y brasileño (Dobkin de Ríos y Katz 1971; 1975; Luna 1984; Brabec de Mori 2002; 
2003a; 2003b; 2009; Caiuby y Sena Araújo 2002).Para el caso colombiano el tema ha 
sido más bien ocasional. Un trabajo importante lo hace Omar Alberto Garzón Chirivi 
(2004) quien aporta valiosa información para la comprensión del yajé en las prácticas 
de taitas kamsás en el Alto Putumayo, abordando su estudio desde la perspectiva de la 
antropología lingüística a partir de una etnografía de la comunicación. En su tesis de 
maestría sobre la música entre una comunidad uitoto asentada en inmediaciones de 
Leticia, Marcela García (2010) también aporta nueva información pero no describe 
detalladamente, como pretendemos hacerlo aquí, la presencia de la música en una 
ceremonia de yajé.  
 
Para el caso específico que nos ocupa, hay un reporte que merece mención especial. 
En el año 2005, Natalia Ramírez, quien en ese entonces se encontraba cursando el 
pregrado en antropología en la Universidad Nacional, realizó un trabajo de campo 
sobre tres ceremonias de yajé, una de ellas en la finca El Sol Naciente. Su trabajo era, 
hasta ese momento, una de las pocas evidencias documentadas sobre la fuerte 
presencia de la música en las ceremonias del taita Orlando Gaitán. Con base en la 
información recolectada la investigadora estableció una “pirámide de niveles de 
relaciones”. En el 5to. nivel ubicó la relación persona – música  subrayando que era, 
según los testimonios de los asistentes, como “lo más bonito” de la ceremonias. Así 
mismo, encontró una estrecha relación entre las melodías de la armónica y los cantos 
del taita con las visiones y experiencias en la pinta4. Teniendo en cuenta las relaciones 
que se establecen entre los asistentes en las ceremonias de yajé, su trabajo da cuenta 
de la destacada presencia de lo musical. Sin desconocer la importancia de la 
perspectiva de los asistentes, he decidido centrarme en la del taita, pues considero 
                                                             
4 En los contextos del yajé, como el que aquí abordamos, pinta se refiere a lo experimentado bajo los 
efectos del yajé, particularmente a las imágenes que se ven.  
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que es desde allí en donde podemos hacer un aporte a la comprensión de la 
importancia de la música tanto en la estructura ceremonial como de la concepción de 
la práctica ritual que realiza el taita Orlando. Por otra parte, la complejidad de 
comprender el mundo de las experiencias personales que se dan con el yajé, abre un 
campo de investigación amplísimo que, hasta donde he podido indagar, no se le ha 
prestado suficiente atención, a excepción de los aportes de, por ejemplo, los trabajos 
bien conocidos de Reichel-Dolmatoff (1978 y 1997).  
 
Sobre esta base, con este texto aspiro a dar cuenta de cómo la música está presente 
en una práctica ceremonial de yajé, cómo ésta se concibe en ese contexto particular y 
cuál es el sentido que adquiere. Por sentido entiendo el tejido de significados y 
contenidos explícitos e implícitos de un canto que pueden describirse, en todo caso de 
manera muy parcial, a través de palabras, gráficos y transcripciones musicales. El 
presente texto trata de un estudio de caso, un análisis que da cuenta de una realidad 
singular que a mi entender, no había sido tratada en detalle y que puede dar pautas 
para otras investigaciones sobre la música y, en particular, sobre los cantos en 
prácticas de yajé, tanto en entornos urbanos como no urbanos.  
 
Todo trabajo de investigación debe situar claramente un comienzo y un fin. Tomé, 
como foco de observación, un periodo de casi cuatro años, entre mediados de 2008 y 
finales de 2012 (con una interrupción entre agosto y diciembre de 2009)5, un periodo 
en el que pude constatar cambios sustanciales en las ceremonias pero no en los 
principios que la rigen. Durante las observaciones recolecté mucha información, 
realicé entrevistas y grabaciones. Todo eso me permitió llegar a unos resultados sin 
lograr presentar mucha de la información recolectada. Los casi cuatro años de 
observación fueron necesarios pues, a pesar de que no doy cuenta de cuatro años de 
lo sonoro y lo musical, estos sirvieron para describir el tejido recurrente en las 
                                                             
5Esta interrupción se dio por un intercambio académico que realicé en la Escuela Nacional de Música de 
la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM).   
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ceremonias y especialmente para comprender qué había detrás de un canto en una 
curación puntual como ejemplo que sirve para extraer unos principios constitutivos 
que se repiten en otros cantos. Las primeras preguntas que guiaron el trabajo fueron: 
¿qué músicas se interpretan en las ceremonias? y ¿cuáles son sus características 
musicales? Estas me llevaron a dos preguntas más que articulan el contenido de este 
escrito y cuyas respuestas fueron difíciles de encontrar: ¿cómo adquiere sentido la 
música y, en particular, los cantos en esas ceremonias? y ¿cómo se conceptualiza sobre 
todo ello? 
 
Chamanismo, pensamiento ancestral y música 
 
En este punto considero necesario mencionar la perspectiva que adopto respecto al 
término chamanismo y las nociones asociadas a este (chamán, música chamánica, 
cantos chamánicos). Lo hago pues las prácticas del taita Orlando están inscritas dentro 
de lo que, tanto en el lenguaje común, como en el académico, se conoce de manera 
muy general como chamanismo. No es mi propósito entrar en la larga discusión teórica 
sobre chamanismo o el neochamanismo como término derivado de aquel. Para ello el 
lector podrá consultar la amplísima bibliografía existente6. Mi intención es más bien 
aclarar que usaré el término chamanismo (y sus derivados) de acuerdo al contexto que 
lo entiende el taita Orlando Gaitán en particular pues no se aleja de otras definiciones 
generales: una forma de comprensión del universo y de todo lo que lo habita, tanto en 
sus dimensiones tangibles como intangibles7. Tan amplio como complejo de abordar, 
el chamanismo es un conocimiento poderoso pues aspira, a través de unas prácticas 
                                                             
6 Por ejemplo Narby y Huxley (2001) ofrecen un panorama histórico sobre los estudios sobre 
chamanismo. Reúnen documentos que permiten conocer los tipos de abordaje, las definiciones y las 
disciplinas y perspectivas desde donde se ha abordado. Con escritos desde 1557, muestran cómo el 
chamanismo ha causado aversión, temor, escepticismo y fascinación. Señalan la importancia de los 
estudios sobre chamanismo elaborados desde mediados del siglo XX por su incidencia en la forma de 
comprensión de estos fenómenos y muestran la dificultad de unificación de las definiciones sobre 
chamán y chamanismo en los estudios existentes. 
7 Esta comprensión del chamanismo es similar a la encontrada por Marcela García entre los Uitoto, para 
quienes el chamanismo “es un modo de actuar” (García, 2010: 76). 
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rituales y ceremoniales específicas, desentrañar los cimientos de la existencia desde 
una perspectiva espiritual. Su poder es tal que puede emplearse para hacer el bien o el 
mal, dos mitades del mismo rostro. Como conocimiento y sabiduría, el chamanismo no 
es exclusivo del chamán pues todos pueden beneficiarse de su práctica pero no todos 
los seres están destinados a convertirse en chamanes, a alcanzar su visión 
totalizadora.  
 
Esta definición, sintética y limitada, es suficiente para cumplir mis propósitos en este 
trabajo pues no riñe con otras definiciones. Para ilustrarlo con un ejemplo encuentro 
conveniente comentar tres aspectos de la definición aportada por Marcel de Lima 
Santos (2009). Primero, este autor identifica la centralidad de la figura del chamán en 
el chamanismo, un personaje cuya presencia histórica se puede rastrear en diversos 
puntos de la geografía mundial. El chamán, según este autor, “incorpora una serie de 
actividades relacionadas con lo sobrenatural que van, entre otras, desde la política 
hasta la medicina, del arte a la ecología” y lo hacen un “intrigante personaje liminal” 
para occidente pues sus acciones y posturas encierran “valores fundamentales de 
sobrevivencia no de una determinada cultura o etnia, sino de toda la raza: la 
humanidad” (2009: 11). De la misma forma el taita Orlando afirma que los chamanes 
siguen un mismo fin, comparten en el fondo una misma sabiduría de la que nadie es 
dueño y solo difieren en las formas, las manifestaciones y las denominaciones (taita, 
mamo, abuelo, jaibaná, curaca). 
 
También es, según de Lima Santos, un “fenómeno poliforme que ha acompañado a la 
humanidad desde tiempos prehistóricos” (2009: 11). Esta es una característica que, en 
la perspectiva del taita Orlando, se manifiesta doblemente en una multiplicidad de 
prácticas anudadas en un lenguaje chamánico a través del cual se comunican y 
reconocen los chamanes, y en la conciencia de la existencia milenaria de su práctica. 
Esta conciencia da pie a la noción de ancestralidad y de pensamiento ancestral que 
opta por usar el taita para evadir las connotaciones negativas, malentendidos y 
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prejuicios que a veces conlleva el uso del término chamanismo. De allí que usaremos 
como equivalentes chamanismo y pensamiento ancestral.   
 
En el chamanismo también suelen estar presentes los “estados alterados de 
conciencia” inducidos mediante varios procedimientos, entre ellos, el ayuno o la dieta 
(de alimentos, de comportamiento, de pensamiento, de acciones), el alejamiento 
solitario, el uso de plantas sagradas con su correspondiente conocimiento de 
preparación y/o el uso de elementos sonoros como tambores con ritmos incesantes y 
cantos sucesivos y reiterativos. El taita Orlando habla más bien de “entrar en 
conciencia” y no de “estados alterados” o “desajustes conscientes y extremos de la 
psique” (de Lima Santos 2009: 21) pues para él lo que ocurre no es un desajuste sino lo 
contrario, un ajuste, un volver al orden natural que puede manifestarse en una 
sanación de una enfermedad. Esto puede también entenderse como “estados 
ampliados de conciencia” (expresión tal vez más afortunada) a través del consumo 
ceremonial de yajé o de mambe y ambil. Esta comprensión desliga el uso preciso y 
ritual de plantas sagradas, de lo que se entiende por alucinógenos y psicotrópicos en 
manos de cualquier persona. Naturalmente esto también lleva una gran carga política, 
social y cultural cuando dentro del marco legal se clasifican y prohíben ciertas plantas y 
las sustancias derivadas de ellas, sin tener en cuenta su contexto y uso. Es por eso que 
algunos han optado por usar el término enteógenos (Ruck et. al.1979) para referirse a 
todo ese mundo de las plantas usadas en contextos ceremoniales orientados por un 
propósito espiritual. Todo ello simplemente nos pone en alerta al uso del lenguaje y de 
la carga valorativa que encierran los términos.  
 
Finalmente, en las ceremonias de yajé también está presente otro componente 
recurrente en manifestaciones de chamanismo: el uso de la música, tema central de 
este estudio. Aun cuando no sea el objeto de investigación de muchos académicos, he 
podido corroborar que la música es un aspecto que no ha pasado por alto, desde los 
tempranos reportes de chamanismo hasta la actualidad, pasando incluso por el trabajo 
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clásico de Mircea Eliade (2001). Según de Lima Santos, apoyado en las observaciones 
de Nicolua Sevcenko, “Las palabras pronunciadas no son, por tanto, valoradas por el 
sentido que tienen per se, sino que se hacen significativas mediante su ritmo y su 
cadencia. Así, él [el chamán] expone su sabiduría mediante la música.” (2009: 25). Esta 
cita muestra la importancia de la entonación y nos lleva al canto chamánico 
abriéndonos el camino para explorar lo sonoro y musical como una manifestación 
recurrente del chamanismo. La música es, entonces, un elemento inherente a gran 
parte de las manifestaciones del chamanismo según lo confirma el panorama sintético 
que presenta Avorgebor (2004: 179-186) en la importante obra de referencia 
Shamanism: an encyclopedia of world beliefs, practices and culture.  
 
En el mismo sentido, he podido confirmar que lo que muchas veces se conoce como 
“cantos” o “música chamánica” es un eje en la práctica del pensamiento ancestral del 
taita Orlando, una de sus “herramientas” más poderosas. Aparece como un elemento 
esencial, no es subsidiario, ni accesorio, ni decorativo, ni eventual. Además, hasta 
donde he podido consultar, en toda toma de yajé con un taita reconocido, los cantos 
están presentes, de una u otra forma y no se valoran solamente por su intrínseca 
dimensión musical según parámetros occidentales, sino sobre todo, por su contenido 
y efecto más allá de los sonidos mismos en donde se encuentra todo su sentido.  
 
Considero que uno de los aportes más importantes de este trabajo es justamente 
mostrar cómo se configura el contenido de un canto rebasando lo que entendemos 
por la dimensión musical. Palabras y los sonidos adquieren sentido como parte de toda 
una experiencia compleja compuesta de dimensiones simultáneas, algo que aquí me 
he propuesto comprenderlo y denominarlo como una experiencia intensamente 
polifónica. Uso el término polifónico como simple metáfora musical con la que no 
pretendo describir lo que sucede en el plano musical sino como todo lo que sucede en 
la experiencia del canto del taita en su acto ceremonial, tema que abordamos 
extensamente en el capítulo 4. En el momento en que se hace presente el canto 
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ocurren muchas cosas de manera simultánea que definen su contenido y poder: 
visiones que encierran simbologías, emociones intensas y maximizadas si se compara 
con el tiempo cotidiano que vivimos, conceptos sintetizados en palabras, narraciones 
de lo que se ve en la visión y procesos de diagnóstico y de curación. Por eso considero 
que la música y en particular los cantos de un taita, constituyen una vía de entrada 
válida que permite desentrañar uno de los elementos indisociables de yajé y del 
conocimiento que lo sustenta.   
 
Nociones claves para el abordaje de las ceremonias del taita Orlando 
 
A lo largo de esta investigación me di a la tarea de recopilar una bibliografía sobre el 
tema. Pese a la relevancia de algunos trabajos, solo he retomado aquellos que he 
considerado los más importantes ya que aportaron nociones y conceptos en la 
comprensión de lo sonoro y lo musical.  
 
Steven Feld (1990) en su estudio sobre la música entre los Kaluli en Papúa Nueva 
Guinea y el clásico trabajo de Anthony Seeger sobre los Suyá en el Brasil (2004), me 
dieron herramientas para emprender una etnografía musical. Feld es aún un modelo 
de cómo desplegar una red de interpretación de toda una sociedad a partir de 
prácticas y concepciones sobre el mundo sonoro, su papel en la materialización de 
expresiones musicales y su relación con una configuración cultural específica. Aunque 
mi intención no es abordar todas las implicaciones de lo musical en un contexto 
particular como lo plantea Feld, su perspectiva etnográfica me inspiró para proyectar 
mi propio trabajo de campo. Del mismo modo Seeger me dio pautas sobre cómo 
realizar una antropología musical y no una antropología de la música, aunque no llego, 
como él, a dar una interpretación totalizadora de una sociedad a partir de la 
comprensión de lo musical.  
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En mi caso, la focalización en lo sonoro y musical no fue nada fácil especialmente al 
abordar el contexto de las ceremonias de yajé del taita Orlando. Éste es un espacio 
que a simple vista cualquiera caracterizaría como multicultural e intercultural8 pues allí 
convergen una multiplicidad de manifestaciones: diversas culturas indígenas como 
Uitotos, Sionas, grupos de la Sierra Nevada, miembros de la comunidad Muisca 
sumergidos en lo que algunos denominan procesos de re-etnización y, ante todo, 
habitantes las grandes ciudades colombianas, en especial de Bogotá y Medellín. En 
general adopté una posición descriptiva en la que no pretendo entrar en las 
discusiones sobre qué es y qué no es multicultural o intercultural, dada la complejidad 
teórica del tema, sino que me centré en comprender cómo eso es posible a partir del 
discurso del taita y la comunidad que lo rodea. En todo caso creo que esta perspectiva 
abre el camino para indagaciones futuras más informadas para abordar estos 
problemas.  
 
Por otra parte, fue especialmente sugestivo el estudio de Severi (2010) de quien 
retomo la atención a los procesos de enunciación, así como los conceptos de 
paralelismo y “Yo-memoria” que abordaré en detalle en el Capítulo1. Creo que el gran 
aporte de Severi es establecer las conexiones estrechas que hay entre canto, 
elementos iconográficos, ritual y memoria en culturas supuestamente ágrafas, 
mostrando así que la clásica distinción entre oralidad y escritura es falaz. Su propósito 
es establecer una antropología general de las artes de la memoria. Aunque no me 
preocupo por el problema de la memoria, su perspectiva fue útil para establecer las 
diversas dimensiones que confluyen en un canto chamánico.  
 
                                                             
8 Multiculturalismo es aquí entendido como el reconocimiento y la coexistencia de diferencias culturales 
(una genealogía del concepto se encuentra en Song, 2010). Sin embargo coincido con las críticas a lo 
multicultural por el peligro de concebir lo cultural y lo social como campos estáticos e inmodificables; 
desde esa perspectiva la coexistencia cultural parecería no propiciar ningún tipo de contacto. Por el 
contrario, sigo a Alejandro Grimson en el sentido de no “concebir a las ‘comunidades’ como entidades 
fijas y objetivas” (2000: 15). Por ello también acudo al concepto de interculturalidad, entendida como 
una “perspectiva dinámica de la cultura y de las culturas” (Malgesini y Giménez, 2000: 258).  
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Así mismo, los trabajos de Philippe Descola (1996) y Eduardo Viveiros de Castro (1992y 
2003) me han permitido la aproximación a las discusiones a propósito de las 
perspectivas culturalistas y naturalistas en el estudio de las ontologías indígenas en 
general.  
 
El caso del taita Orlando Gaitán 
 
Tres  aspectos motivaron mi decisión de abordar las ceremonias de yajé dirigidas por el 
taita Orlando Gaitán como centro de estudio y de la música presente en ellas.   
 
En primera instancia, es necesario subrayar que el consumo de yajé en las grandes 
ciudades, y sus poblaciones aledañas, ha aumentado ostensiblemente en las últimas 
décadas no sólo en el contexto colombiano (Humphrey 1999). Carlos Pinzón (1988) 
señala que la presencia de chamanes y curanderos indígenas en Bogotá se dio desde 
las primeras décadas del siglo XX, aunque no fueran reconocidos públicamente. 
Respecto al yajé, Pinzón ha encontrado que ha viajado a las ciudades de la mano de 
desplazamientos indígenas, especialmente a través de la fuerte red de contacto que 
los ingas han mantenido con otras comunidades indígenas pero también por su 
presencia en ciudades como Popayán, Tunja, Cali, Barranquilla, Manizales y Bogotá, 
entre otras9. Esto, acompañado de la curiosidad de occidentales por conocer los 
misterios del chamanismo y dentro del interés por el uso de sustancias alucinógenas 
desde los sesenta, impulsó a colombianos y extranjeros a ir en busca de las 
comunidades indígenas y de sus saberes. En todo caso, si bien se encuentran grupos 
que realizan esta práctica en la ciudad, también es posible observar la preferencia por 
zonas rurales cercanas a las grandes urbes, como lo hace el taita Orlando10.  
 
                                                             
9 Claudia Montagut ofrece un panorama de los estudios sobre  las prácticas de yajé en la ciudad (2004: 
13 - 36). 
10Una información más amplia al respecto se puede encontrar en el texto de Uribe (2002: 9 – 10). 
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Tanto el aumento como el cambio de contexto de las zonas rurales y selváticas a la 
ciudad, se da como parte de complejos procesos sociales y culturales encadenados en 
las últimas dos décadas al reconocimiento de la multietnicidad y multiculturalidad 
colombiana, situación que favorece la nueva escena política de la constitución de 1991. 
No es mi intención aquí precisar ni discutir dichos procesos. Simplemente quiero 
señalar que el primer motivante para tomar las ceremonias del taita Orlando Gaitán 
como objeto de estudio, es que contribuyen abordar lo que aún constituye un vacío en 
el conocimiento respecto a la música en las ceremonias de yajé, particularmente las 
realizadas fuera de los contextos más “tradicionales”.   
 
El segundo aspecto que me impulsó a realizar la investigación tiene que ver 
directamente con la trayectoria singular del taita Orlando. El hecho de no ser un taita 
proveniente de las culturas indígenas del yajé y de ser visto como de origen campesino 
más que indígena, lo hace una figura especial. Aunque se reconoce a sí mismo como 
mestizo, el taita reivindica su ascendencia indígena Carare y demuestra su profundidad 
sobre unos saberes y prácticas que han sido avaladas por curanderos, sabedores, 
abuelos y taitas de diferentes comunidades indígenas en el país como Cofanes, 
Emberas, Sionas, Uitotos, Ikas y Wiwas, entre otros. Así como no se puede desconocer 
su origen, ni los cada vez más estrechos lazos con diferentes autoridades espirituales 
indígenas en el país, tampoco se pueden dejar de lado los diversos ámbitos en los que 
forjó parte de su vida antes de recibir la investidura de taita.  Su trayectoria como líder 
social ha sido reseñada en varias ocasiones, especialmente ha sido reconocido por sus 
acciones como miembro y presidente de la ATCC (Asociación de Trabajadores 
Campesinos del Carare) en Santander y luego como funcionario público de los 
ministerios de Salud y del Interior. Así, su interesante camino lo distingue de otros 
taitas al establecer relaciones poco comunes entre muy diversas prácticas médicas y 
culturales. Como veremos, todo ello se pone de manifiesto, de una u otra forma, en las 
ceremonias que lidera y en la música presente en ellas. Él mismo usa el término 
multicultural para caracterizar el proyecto desarrollado en la finca El Sol Naciente y la 
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experiencia de agrupamiento de él junto a otras personas en lo que han denominado 
Comunidad Carare.  
 
La perspectiva de investigación 
 
Considero necesario hacer explícita mi posición como investigadora y las condiciones 
en las que realicé este trabajo etnográfico. Para ello asumo un acto semejante al que 
refiere el abuelo uitoto Víctor Martínez cuando hace un llamado a tener clara “la silla 
desde donde hablo”. 
 
Como podrá apreciar el lector, toda esta investigación se basa en una observación 
participante. Esto naturalmente planteó un reto común a otras etnografías de este 
tipo: ¿cómo mantener mi perfil de investigadora de unas ceremonias en las que 
participaba regularmente? No encontré una mejor estrategia para tener acceso a toda 
la información que obtuve. Pero tampoco veo cómo hubiera llegado a los resultados 
que expongo si no hubiera tomado como base fundamentos de la antropología y la 
etnomusicología. Todo ello me llevó a un ejercicio auto-reflexivo, a una especie de 
mediación, la misma a la que se enfrentaron otros investigadores como Omar Alberto 
Garzón Chirivi en su estudio sobre kamsá del Alto Putumayo en Colombia. El respeto, 
valoración y participación de un conocimiento y una práctica no invalida el interés por 
comprenderlos desde una perspectiva académica. Por eso el lector podrá corroborar y 
cotejar las afirmaciones que hago de acuerdo a la información recolectada y a la luz de 
la literatura disponible sobre el tema.  
 
Por otra parte, muchos trabajos hacen aportes importantes pero siento que muchas 
veces no se plantean la comprensión de estas prácticas por dentro o, si lo hacen, 
tienen un sesgo difícil de evitar al basarse en testimonios indirectos alejados de la 
experiencia misma de tomar yajé. En este caso siento que las preguntas sobre lo 
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musical me llevaron al corazón mismo de las ceremonias, al momento más importante 
de las mismas: las curaciones o limpiezas. Encuentro que no hubiera podido llegar a 
escribir este trabajo y a confrontar lo que plantean otros autores, si no hubiera sido de 
esta manera.  
 
Durante el transcurso de la investigación seguí asistiendo a las ceremonias y me 
interesé por el conocimiento y la comprensión del sistema de pensamiento que 
envuelve estas prácticas. Este aspecto fue vital pues a través de la vivencia ceremonial 
me permití cambiar la perspectiva y confrontar los esquemas de la educación musical 
que había transitado desde niña, primero los aprendidos en el Conservatorio de 
Música de la Universidad Nacional, luego en la Fundación Nueva Cultura y finalmente 
en la Academia Superior de Artes de Bogotá – ASAB (hoy Facultad de Artes de la 
Universidad Distrital Francisco José de Caldas). Fue en la vivencia ceremonial de la 
música que surgió la certeza sobre mi desconocimiento ante el panorama sonoro que 
trataba de comprender. Mi punto de partida fue la conciencia de mi ignorancia frente 
al tema y mi interés por comprenderlo. Para mí el extrañamiento antropológico al que 
se refieren Hammersley y Atkinson (1994), consistió en revaluar lo que creía saber 
sobre música y sobre el sonido mismo. En este sentido, mis preguntas, observaciones 
y audiciones en las ceremonias, han sido guiadas por el interés de comprender esos 
sonidos en ese contexto específico. 
 
No creo que el camino que he transitado sea el único, ni el más o el menos acertado 
dentro de las convenciones antropológicas en la definición y acercamiento a un objeto 
de investigación. Éste ha sido el que fue apareciendo en las ceremonias, el que he 
decidido tomar como investigadora y el que me ha brindado la oportunidad de 
plantear preguntas que me han llevado más allá, de lo que anteriormente, consideraba 
como mis posibilidades. Es por eso que concuerdo con el investigador Steven Feld 
cuando afirma que “[…] una etnografía es siempre parcial, en los dos sentidos de la 
palabra. Es parcial como un fragmento, una exploración momentánea que fija una 
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imagen duradera. Y es parcial en su punto de vista, seleccionando y privilegiando 
métodos particulares de exploración.” (Feld, 1990: xi)11. La doble condición de 
parcialidad señalada por Feld es prioritaria para esta investigación. Como fragmento 
este texto, que el lector tiene en sus manos, procura aportar una especie de fotografía 
panorámica del trabajo de campo realizado entre 2008 y 2012. A través del relato 
escrito se reconstruyen momentos particulares de la ceremonia. Sin embargo, se ha 
procurado enlazar esas imágenes fijas con los procesos de cambio y continuidad. Este 
tema ha sido uno de los más difíciles de comprender y de abordar dada la permanente 
transformación de las ceremonias. 
 
De igual manera, señalo la parcialidad existente desde el enfoque en los métodos y 
técnicas de recolección de datos y de análisis también hay parcialidad. Además de mi 
cercanía a las ceremonias, esos enfoques son parciales por la experiencia como 
intérprete musical y el vínculo con la antropología. He procurado equilibrar el 
componente musical y el antropológico – como muchos otros que buscan la 
interacción entre ambas. Sin embargo, he acudido a mis intereses y fortalezas para 
encontrar la ruta de acceso a la investigación12. En este sentido, he encontrado de 
nuevo en Feld (1990) un trabajo significativo e inspirador. Su estudio etnográfico me 
motivó a concentrarme en lo sonoro. Sin embargo, no pude adentrarme, como 
hubiera querido, en el conjunto de percepciones que enriquecen las descripciones de 
lo sonoro, es decir, en toda la dimensión sonora de la experiencia que ofrecen las 
ceremonias de yajé.  
 
En concordancia con esta postura, en el trabajo de campo se realizaron 
conversaciones, entrevistas, fotografías y observaciones registradas en diarios de 
                                                             
11 “[…] an ethnography is always partial, in two senses of the word. It is partial as a fragment, a 
momentary scan that fixes a enduring image. And it is partial in its point of view, selecting and 
privileging particular methods of scanning.” Los fragmentos en otros idiomas se presentan en español; 
son traducciones mías.  
12 Este enfoque partió de las sugerencias del profesor Carlos Páramo como lector del proyecto de 
investigación. 
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campo. Todo ello estuvo acompañado de múltiples grabaciones. El extenso archivo 
sonoro fue registrado mediante una grabadora digital ZOOM modelo H4, equipada de 
dos micrófonos multidireccionales de alta sensibilidad. Estas especificaciones del 
micrófono fueron útiles dados los movimientos constantes durante las ceremonias. 
Instalar un aparato más potente y un micrófono direccional hubiese requerido 
intervenir en el desenvolvimiento habitual de las ceremonias. En su mayoría las 
grabaciones se realizaron en 4 canales, en formato .wav en calidad 44htz/16bit.Otras 
fueron hechas en estéreo también en formato .wav en calidad 44htz/16bit. 
 
El texto 
 
La dificultad para comprender un todo a partir de fragmentos me llevó a adoptar una 
postura tal vez esquemática y lo suficientemente clara para darle estructura al texto. 
En el capítulo 1 exploro parte de la trayectoria vital del taita y abordo el sistema de 
pensamiento que fundamenta su práctica. Es decir, me enfoco en el principal 
protagonista de las ceremonias, aquel a donde convergen los ojos y los oídos en una 
ceremonia. En el capítulo 2 caracterizo la comunidad conformada en torno al taita y 
hago una descripción general del contexto espacial y temporal en el que se dan las 
ceremonias. Allí opto por describir aquellos elementos que encuentro más 
significativos del contexto ceremonial. En el capítulo 3 abordo las concepciones de 
música, algunas definiciones de lo que se entiende por musical y una descripción 
general de cómo se estructura una ceremonia a partir de estos elementos. En el 
capítulo 4 me concentro en lo musical describiendo los diversos momentos musicales 
recurrentes de las ceremonias con especial atención a los cantos del taita cuando 
realiza las limpiezas. En el último capítulo me concentro en exponer solamente 
algunos aspectos de la música que no son canto, es decir, la música, en su gran 
mayoría popular, que interpretan los músicos que asisten habitualmente a las 
ceremonias. A través de un par de ejemplos muestro cómo estas prácticas conviven 
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con el canto del taita y se insertan en las ceremonias con un sentido y propósito 
particular.  
 
Con todo ello pretendo dar cuenta de tres aspectos: las concepciones musicales del 
taita, los diferentes tipos de música presentes en sus ceremonias y finalmente los 
cantos y los contenidos que estas portan.  
 
Entre la extensa cantidad de grabaciones he seleccionado algunas, que se encuentran 
en el CD adjunto a este trabajo (Anexo A). A través de ellas no solo he querido ilustrar 
y acompañar el escrito, sino recrear el espacio sonoro13 de las ceremonias e introducir 
al oyente en él. 
  
                                                             
13 Acojo la definición de espacio sonoro propuesta por el antropólogo Francesc Llop i Bayo: “Propongo 
llamar espacio sonoro a todo el sistema de sonidos producidos por un grupo humano organizado, en 
sus actividades a lo largo del tiempo y del territorio por los que se mueve ese grupo. Este sistema 
sonoro estaría formado por sonidos de origen natural y social, estando relacionado no sólo con los 
modos de vida del grupo y con su visión del mundo, con su cultura, sino también con su modo de 
organizarse, así como con sus relaciones con el medio natural y con su nivel tecnológico.” (Llop i Bayo, 
1987) 
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1 EL TAITA ORLANDO Y EL PENSAMIENTO ANCESTRAL 
 
1.1 El taita Orlando Gaitán 
 
No es gratuito que el taita Orlando Gaitán sea reconocido en ámbitos sociales 
contrastantes por las múltiples labores que ha realizado14. Ese reconocimiento pasa 
también por la construcción de múltiples imágenes en torno suyo que para muchos 
son incompatibles, desconcertantes y que, incluso, despiertan incredulidad y 
cuestionamientos sobre la veracidad y autenticidad de su investidura de taita. En su 
trabajo de maestría en antropología, Claudia Montagut incluye un elocuente 
testimonio al respecto:  
 
Un antropólogo reconocido me dijo: yo lo conocí como un dirigente campesino, 
muy particular porque hablaba lengua indígena, luego se puso cachaco y se volvió 
asesor y ahora usted me dice que es taita. Ese asombro no lo tienen solo los 
académicos sino también los indígenas ya que a muchos de sus lugares de origen 
el taita llegó como un funcionario del Ministerio de Salud o del Interior. (2004: 52) 
 
El tránsito de campesino santandereano y líder social a taita avalado hoy por 
autoridades espirituales de diversas comunidades indígenas, muestra una vida tejida 
en múltiples experiencias poco comunes en un individuo de nuestra sociedad. El 
sustento de esta trayectoria vital está dado por la gran adaptabilidad que el taita 
atribuye a sus antepasados Carare y en la capacidad de diálogo con personas de 
diversos y aparentemente conocimientos discordantes. Es por eso que Montagut lo 
presenta como mediador cultural, concepto que aborda desde lo planteado por Michel 
Serres para definir la figura del mediador y que refiriéndose al taita Orlando lo asocia a 
“una capacidad de generar conceptos entre diferentes esferas de vida y del 
                                                             
14La información que sigue toma dos fuentes principales: el relato de vida sobre el “camino espiritual” 
que llevó a Orlando Gaitán al aprendizaje y práctica como taita, incluido por Claudia Montagut como 
parte de su trabajo de maestría (2004: 49 – 64; escrito realizado con base en lo narrado por el taita) y 
luego ampliado en el artículo que ella realizó con Paulo Sansón (2012), y por las narraciones del taita 
Orlando sobre sus experiencias de vida en conversatorios, entrevistas y charlas informales. He acudido a 
otros documentos como referencias de apoyo que más adelante se harán explícitos. 
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conocimiento que se representan materialmente multifacéticas” (2004:50). Así mismo 
se refiere a él, siguiendo también a Serres, como el Tercero Instruido: “un sujeto que 
no era nada, aparece hoy, se vuelve algo y crece” (2004:52). Para acercarse a la 
comprensión de quién es el taita Orlando, de su práctica ceremonial del yajé y, por 
consiguiente, de la música en dicha ceremonias, es necesario entonces, sumergirse en 
un relato que aborde las principales facetas de su vida.  
 
1.1.1 La semilla ancestral 
 
El taita Orlando nació el 25 de diciembre de 1958 en la vereda La Granja del municipio 
de Sucre, al suroccidente del departamento de Santander, en la región nororiental 
colombiana (Montagut y Sansón, 2012). Esta zona se conoce como el territorio Carare 
– Opón que, a su vez, hace parte del Magdalena Medio15. Pronto su familia migró 
dentro de la misma región, caminando por pasos montañosos para establecerse en el 
corregimiento de La India en la jurisdicción del municipio de Cimitarra.  
 
Toda esta zona es rica en recursos naturales e históricamente ha tenido una población 
muy diversa. Como lo recuerda el investigador Cruz Niño, la heterogeneidad 
poblacional actual también caracterizó a los grupos antiguos indígenas Carare, de los 
que se declara descendiente el taita Orlando: 
 
 
 
                                                             
15No me detendré en descripciones detalladas sobre este territorio, pero a manera de ubicación retomo 
las palabras del antropólogo Andrés Esteban Cruz Niño. El Magdalena Medio “es el nombre con que se 
conoce al valle formado por el río Magdalena entre las zonas de la Gloria – Gamarra en la parte baja del 
río y Honda – La Dorada en la parte media alta. […] llamaremos Carare – Opón a una región que posee 
aproximadamente 15.000 kilómetros cuadrados y que tiene por límites al río Magdalena por el 
occidente, al río Lebrija por el norte, al actual departamento de Boyacá en el sur y al oriente limita con la 
Sierra de los Yariguíes o de los Cobardes, una barrera natural que se levanta hasta los 2.400 metros 
sobre el nivel del mar.” (Cruz Niño, 2005: 10) 
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Los indígenas Carares no conformaban un grupo único y homogéneo, la 
denominación de Carares les fue impuesta a varias comunidades que habitaron las 
serranías del Carare y las vertientes de los ríos Negro y Carare. […] eran el 
conjunto de varias comunidades que compartían marcados rasgos en común 
dentro de un área geográfica delimitada (Cruz Niño, 2005: 26 – 27). 
 
De acuerdo a Cruz Niño, la información disponible indica que los Carare compartían 
elementos lingüísticos, aspectos ceremoniales, gran movilidad y conocimiento sobre el 
territorio. Con ellos confluyeron otros grupos como los Opones, los Yariguíes, los 
Agataes y los Ayaes, lo que les permitía generar un intercambio continuo, producto de 
múltiples procesos migratorios de los que hay muy poca documentación etnohistórica. 
Durante el periodo de la penetración española el Carare – Opón se convirtió en una 
región próxima a las rutas de ingreso de los colonizadores al interior de la actual 
Colombia. A lo largo del siglo XIX se impulsó la migración de empresarios, colonos y 
trabajadores ligados tanto a la explotación agrícola y forestal a pequeña escala como a 
la implementación de grandes procesos extractivos que en el siglo XX atrajeron 
poderosamente la instauración de compañías multinacionales.  
 
Estos procesos aún están presentes aunque, naturalmente, en menor escala dado el 
avance sobre las zonas selváticas, la consolidación de núcleos urbanos, la mayor 
integración con nuevas vías de comunicación y la mayor presencia estatal. En todo 
caso, el Carare – Opón se ha empleado como una zona agreste, propicia para el escape 
y refugio al margen del directo control gubernamental. Además, trabajadores de las 
industrias esmeralderas, petroleras, madereras, colonos y campesinos desplazados de 
otras zonas, siguen llegando y saliendo del territorio.  
 
Otra característica de la región está dada por la presencia de ciclos de violencia. El 
primero tuvo que ver directamente con la población indígena. Tal y como lo menciona 
Cruz Niño (2005), los indígenas de la región se resistieron fuertemente a la conquista y 
se refugiaron en zonas de difícil acceso y control. Posteriormente, los proyectos 
extractivos promovieron el poblamiento con colonos y con peones no indígenas (reos 
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y condenados). Más adelante, especialmente a fines del siglo XIX y en las primeras 
décadas del XX, los empresarios tuvieran enfrentamientos con Carares y Yariguíes 
como comunidades violentas y hostiles, generando inconvenientes en el desarrollo de 
las operaciones extractivas.  
 
En las primeras décadas del siglo XX, con la llegada de multinacionales dotadas de 
infraestructuras y estrategias de organización más potentes, no fue necesaria la 
“excusa indígena” pues las empresas podían cumplir con las agendas de trabajo. Se 
pasó entonces a invisibilizar a los indígenas y a continuar con su exterminio para poder 
apropiarse y adjudicarse grandes terrenos que legalmente eran declarados como 
baldíos. Oficialmente se declaró la extinción de los Carares y los Opones en 1922, pero 
el último reporte data de 1944 cuando los investigadores Roberto Pineda Giraldo y 
Miguel Fornaguera (1958) visitaron la región, recogiendo información lingüística 
mediante entrevistas con algunos pobladores indígenas dispersos. Al no haber 
intentos posteriores para identificarlos, para la literatura académica sigue siendo un 
tema que plantea muchas incertidumbres.  
 
Es en este contexto en el que surgen los testimonios autobiográficos del taita. Él suele 
mencionar lo que asume como su primer aprendizaje con quienes considera sus 
ancestros indígenas Carare. Recuerda haber estado inmerso en un ambiente familiar 
en donde confluía tanto lo indígena como lo campesino. La figura de su bisabuela 
Salomé es particularmente importante y enigmática. Montagut señala que ella “junto 
con sus dos sobrinos Juan y Miguel y otras dos mujeres, María y la Zarca, fueron las 
últimas personas indígenas reconocidas en la región. Ellos aún hablaban lengua y el 
taita se declara poseedor de esa herencia. La abuela Salomé murió de 117 años […]” 
(Montagut, 2004: 52). Para ese entonces el taita Orlando tenía 11 años, edad en la que 
ya se consideraba plenamente formado un individuo en ese contexto, es decir, como 
una persona autónoma y adulta, portadora de los elementos centrales de la cultura. 
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Uno de los aspectos más importantes de su primera formación fue la medicina. Nos  
estamos refiriendo a un sistema de conocimiento concebido sobre fundamentos 
espirituales: “[…] espiritual quiere decir que el conocimiento les es dado, llega al 
sujeto por vía divina y tiene una responsabilidad sobre él.” (Montagut, 2004: 53). 
Como muchas expresiones de chamanismo, la práctica medicinal del taita Orlando no 
está constituida solamente por un conocimiento técnico y práctico cuya manifestación 
se da en el manejo de las plantas o de los animales en relación con una enfermedad, 
sino en reconocer su proveniencia más allá de lo humano que, por lo tanto, establece 
un orden al que solo puede tenerse acceso por medio de “llaves” o “claves” de índole 
chamánica. De esta forma, no se trata de una serie de fórmulas estandarizadas, 
codificadas y aplicadas bajo unas convenciones dadas, a la manera de un médico 
occidental, sino que se trata, más bien, de un conocimiento cuya aplicación se realiza 
por “consultas” en el plano espiritual. Encontramos que se trata del mismo principio 
sobre el que otros sabedores llevan a cabo hoy en día prácticas similares. La 
concepción de la procedencia espiritual del conocimiento es la base de la noción de 
medicina ancestral a la que acude continuamente el taita. Según él, 
 
[...] La abuela Salomé manejaba todos los conocimientos de la parte espiritual. Mi 
abuela era como un reservorio, como una garantía del guardar, un archivo de un todo 
en la parte cultural, porque las mujeres mantenían eso; siempre en el Carare fueron 
las dueñas del conocimiento, siempre, siempre. Entonces sabían quién sabia, y sabían 
lo que sabían y conservaban eso. Ella maneja por ejemplo curar hemorragias de 
sangre, no hay necesidad de ir a ver el paciente, le decían en tal parte hay un paciente 
así y ella desde ahí lo curaba; o que hay un mordido de culebra, le decían está 
mordido en el pie derecho es fulano de tal y ya listo, o que había un poco de gusanos 
en un animal o en una casa, le decían y ya con eso, […] sin necesidad de más, en 
Carare siempre se ha manejado así. (Gaitán, 2003 en Montagut, 2004: 53) 
 
La transmisión de esas raíces es la que hace especialmente importante a la bisabuela 
Salomé pues, según el taita, esta transmisión cobra actualidad constantemente a 
través de sueños, visiones o ceremonias de yajé (Gaitán, 24/01/2013). Para él, su validez 
y existencia no reside en el interés de demostrar su ascendencia Carare sino en la 
misma efectividad que logra su conocimiento. 
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El taita recuerda también su gusto por las plantas. Esa inclinación lo llevó a tener un 
vínculo estrecho desde que era niño con diversas prácticas de cultivo y con el 
desarrollo de una profunda familiaridad con la biodiversidad propia de la región Carare 
– Opón. Este conocimiento, enriquecido a lo largo de su vida con otros sabedores 
indígenas, se puede constatar también por el interés de algunos médicos, químicos 
farmacéuticos y biólogos que acuden a él para obtener información específica sobre 
propiedades, efectos y uso de plantas medicinales. En algunos casos el mismo taita ha 
apoyado la realización de trabajos puntuales de investigación para validar el uso de 
estas plantas en el ámbito académico (véase por ejemplo Amaya, 2010). 
 
Posterior a la muerte de la bisabuela Salomé el taita recurrió a sus tíos Juan y Miguel; 
con ellos continuó su aprendizaje. Desde su perspectiva la noción de aprendizaje es 
particular pues se trata de una experiencia que se da en un camino de doble vía; no 
solo se adquiere conocimiento sino que cada individuo es portador del mismo. En este 
sentido, para el taita Orlando, aprender es esencialmente recordar. No se necesitan 
agendas de trabajo, cronogramas o planes de estudio pues el aprendizaje es 
permanente y se da de manera natural en el transcurrir de la vida misma (Montagut 
2005 y Gaitán, 2011)16. 
 
Finalmente otro aspecto que es pertinente mencionar es que este aprendizaje, según 
el taita, se daba de manera secreta y velada (Gaitán, 21/04/2013). Era una estrategia 
para la conservación y transmisión de prácticas a menudo condenadas y 
estigmatizadas. El mismo taita recuerda las persecuciones que sufrió la bisabuela 
Salomé al ser tildada de bruja y hechicera, algo que concuerda con tantos otros 
testimonios de exterminio indígena. Cuidar su saber llevaba incluso a una represión al 
interior del entorno familiar por usar la lengua Carare. Para poder sobrevivir 
                                                             
16 Además de la narración en el trabajo de Montagut, esto lo ha repetido el taita en diversos espacios, 
por ejemplo en un conversatorio realizado en el segundo semestre de 2011 en la Universidad 
Pedagógica Nacional. 
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empleaban estrategias como reconocerse más como campesinos y así ocultar 
socialmente su linaje indígena. Esconder el conocimiento era otra manera de 
garantizar su existencia y fue una de las opciones que siguió el taita, quien ante 
condiciones desfavorables no se reveló, no mostró abiertamente cuál era su herencia 
cultural. La ausencia de más información en la bibliografía consultada sobre todo este 
pasado indígena no permite poner sus testimonios en relación con otros testimonios. 
Aun así, podemos observar cómo todo este celo en el aprendizaje es coherente con 
otras prácticas de chamanismo denigradas y atacadas continuamente.  
 
1.1.2 La vida de campesino 
 
Tras la muerte de su bisabuela Salomé y de sus tíos, el taita continuó haciendo los 
oficios característicos de cualquier campesino en el corregimiento de La India 
(Santander): agricultura, cuidado de animales y extracción de madera. En sus diversos 
testimonios aparecen recurrentemente dos de los elementos ya mencionados que 
caracterizan la región del Carare – Opón: en primer lugar, los continuos movimientos 
poblacionales, algo que incidió directamente en los elementos culturales que han 
contribuido a la formación de la personalidad del taita. En segundo lugar, los eventos 
violentos, uno de los motivos principales por los cuales el taita se vio obligado a dejar 
finalmente la región.  
 
Para la segunda mitad del siglo XX, la migración y la violencia tomaron otros rumbos 
diferentes a los ya descritos. El ingreso de grupos guerrilleros, la conformación de 
grupos paramilitares, la presencia del ejército y los vínculos de estos grupos armados 
con pobladores, configuraron un panorama distinto17. El taita recuerda cómo vivió 
parte de este difícil proceso y cómo éste ha quedado registrado en la memoria de los 
pobladores.  
                                                             
17 Información al respecto se encuentra, por ejemplo, en el capítulo IX del libro Colombia, Historia de una 
Traición de la escritora Laura Restrepo (1986). 
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Según él, las migraciones de las últimas décadas se dieron a partir de tres frentes. El 
primero desde el río Magdalena, de donde llegaron los colonos y la población negra 
(en su mayoría chocoana). Estos grupos desplazados subieron por el río Carare, 
presionados por petroleras de la zona cercana a Barrancabermeja. El segundo, de las 
“partes altas” de campesinos buscando establecer un minifundio de tierras 
productivas. El tercero, de campesinos que fueron desplazados a las partes altas del 
río por terratenientes en busca de las tierras de aluvión. Gran parte de los habitantes 
huían o se refugiaban de persecuciones y de procesos violentos.  
 
[…] La India también se convirtió en una región, […] el refugio de mucha gente, 
porque mucha gente huyó de algunas violencias como las que estaba mencionando. 
También todas esas violencias de venganzas, problemas en estos departamentos de 
donde ellos vienen, llegaban allí y allí todo mundo. Si miramos eso, como que todo 
mundo tenemos una historia o un dolor, un duelo o una venganza y allí la estaba 
ocultando. (Gaitán, 2010) 
 
El taita afirma que esas venganzas permitieron que se anidara la violencia a través de 
los discursos y acciones de diferentes grupos armados. Primero llegaron el ELN y las 
FARC, grupos armados que sólo se diferenciaban del campesinado por “el discurso”, 
como lo llama el taita. Tanto unos como otros vestían similar y cargaban elementos 
parecidos de uso cotidiano en las labores del campo como fusiles o machetes, 
indumentaria para establecer campamentos temporales, canoas y lanchas a motor: 
 
[…] en sí no se veía la diferencia sino que ¡era guerrilla!, […] se diferenció fue en el 
discurso que se empezó a plasmar de la inconformidad del sistema. Vino ya todo el 
discurso del comunismo ¡y todos, como que todos teníamos como una rebeldía 
adentro! Y teníamos una venganza que librar. Entonces yo miro que, como que esas 
venganzas personales, individuales, familiares o sociales o económicas o políticas, 
como que la guerrilla logró anidar todo esas situaciones personales y logró en 
algunos calar más que en otros. Y eso hizo que fue fácil ¡Como se parecían tanto a 
nosotros! (Gaitán, 2010) 
 
Se hilaron entonces relaciones de amistad, de noviazgo, de pareja, de familia entre 
pobladores y grupos armados. La presencia de la guerrilla se convirtió en algo habitual 
y cotidiano, penetrando al interior de varios núcleos familiares. Se vincularon en las 
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prácticas económicas18 y en la repartición de tierras. Más adelante comenzaron a 
ejercer control sobre estas actividades e incluso a incidir en la vida íntima de las 
familias. Pero la igualdad promulgada en el discurso guerrillero se vio descompensada 
en el control económico y territorial; quienes simpatizaban con la guerrilla tenían 
tratos preferenciales. A esto se sumó una población flotante de esmeralderos y 
mineros que en ocasiones también ejercieron presión sobre los campesinos.  
 
El surgimiento de los grupos paramilitares estuvo marcado por los conflictos 
generados en la desestabilización de la red de alianzas guerrilleras. El taita recuerda 
como, en un momento de “ánimos caldeados”, varios miembros de la familia Pérez, 
que habían sido cercanos a la guerrilla, fueron asesinados (Gaitán, 2010). Se conformó 
entonces el grupo conocido como los Masetos, autodefensas que operaron bajo las 
órdenes de Henry de Jesús Pérez, quien junto a su papá, Gonzalo de Jesús Pérez, había 
sobrevivido a la persecución guerrillera. Ellos, como lo reporta Jorge Quintero (2012), 
son considerados unos de los principales iniciadores de los grupos de autodefensas en 
el Magdalena Medio19. De acuerdo a las recientes investigaciones del Grupo de 
Memoria Histórica (2011: 120 – 129), actuaron con el apoyo del ejército llegando incluso 
a justificar sus operaciones en un marco institucional amparado por la ley 48 de 1968 
que declaraba permanente el decreto 3398 de 1965, el llamado “Estado de Sitio”.  
 
 
                                                             
18 Por ejemplo en el gasteo, es decir, la financiación de la manutención y los insumos de individuos o 
familias cuya meta era la obtención de un producto. Al percibirlo, daban una parte de él o de los 
ingresos generados a los financiadores. 
19 Ambos murieron en atentados en puerto Boyacá a comienzos de los años 90. Henry fue 
especialmente famoso por ser enemigo declarado de Pablo Escobar. A pesar de la condena de 20 años 
de cárcel y el conocimiento público de los actos violentos promovidos y protagonizados por él (y 
financiados en su mayoría por terratenientes, multinacionales y fuerza pública de la zona), fue 
condecorado por el concejo municipal de Puerto Boyacá y su nombre fue puesto en una calle del mismo 
lugar. Información más amplia se encuentra en Quintero (2012) y en “Henry de Jesús Pérez y Gonzalo de 
Jesús Pérez” (2009). 
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El incremento de la violencia entre guerrilleros y paramilitares motivó finalmente la 
participación directa del ejército. En colaboración estrecha, los paramilitares y el 
ejército implementaron el mecanismo de informantes (el sapeo) generando aún más 
conflictos entre los mismos campesinos. En los recuerdos del taita permanecen vívidos 
los múltiples asesinatos, las torturas, los exilios y las amenazas desde todos los 
frentes. Por muerte o por migración forzada, se fue diezmando la población.  
 
1.1.3 La experiencia de la paz 
 
Ante la situación insostenible de violencia, la población campesina de Carare – Opón 
emprendió acciones que desembocaron en un proceso inédito y original de paz que 
sigue siendo modelo en el país (Amaya, 2012; Grupo de Memoria Histórica, 2011) dado 
que surgió de la misma población y sin ningún apoyo estatal.  
 
El año de 1987 marcó un hito. Para lograr el dominio total en la región los grupos 
paramilitares dieron un ultimátum a los campesinos:  
 
En ese ambiente así de, candente, es cuando de pronto llegan las autodefensas, 
¡como que se maman de vernos así, de que no nos pueden tener ni nos acaban!, 
entonces hacen un llamado a la población, la recogen en el pueblo y ahí ya dan el 
ultimátum: que se unen a ellos porque ellos tienen una organización, un partido 
político, tienen toda la estructura, eee… están reconocidos por el gobierno, o sea, los 
quieren, o sea todas las garantías del mundo ofrecían… entonces era ¡unirnos a ellos! 
¡O irnos de la región! ¡O que nos declaráramos de la guerrilla, totalmente comunistas! 
¡O morir! Esa fue la cuestión y que dejaban ocho días para responder a esas 
inquietudes. (Gaitán, 2010) 
 
En medio de esa coyuntura el taita ya era parte de los líderes campesinos que se 
reunieron para tratar de encontrar una solución frente a la presión paramilitar, 
guerrillera y del ejército. De todo este proceso surgió, en el transcurso del mismo año, 
la Asociación de Trabajadores Campesinos del Carare (ATCC).  
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Sin ceder ante ningún grupo y a pesar de los asesinatos selectivos y las masacres, la 
ATCC promovió el diálogo como único mecanismo para traer la paz en la región. Sus 
acciones giraron sobre tres ejes: el no uso de armamento, la no aceptación de la 
violencia ni de acciones políticas de parte de ningún grupo armado y la no vinculación 
de los campesinos en el conflicto a través del uso de sus viviendas y de sus elementos 
de trabajo (por ejemplo de las embarcaciones). La ATCC se proclamó una comunidad 
de paz que no se declararía enemiga de nadie ni seguiría reproduciendo la guerra de 
venganzas. 
 
Las negociaciones fueron fructíferas y la guerrilla se retiró de la zona en 1987 pero 
regresó en 1989 rompiendo el acuerdo preestablecido. Este hecho marcó el regreso de 
las acciones violentas. Entretanto la ATCC tenía más incidencia en la población al punto 
de representar una amenaza política. Sobrevino entonces uno de los hechos más 
dramáticos para la Asociación: el asesinato de sus máximos líderes, Josué Vargas 
Mateus (presidente de la ATCC), Sául Castañeda y Miguel Ángel Barajas Collazos junto 
a la periodista Sylvia Duzán. Este acontecimiento recibió gran atención por parte de los 
medios de comunicación dado que Duzán se encontraba como enviada de la BBC para 
filmar un documental sobre la experiencia de paz de la ATCC (Jimeno 1992; 
Kalmanovitz 2010; Grupo de Memoria Histórica, 2011).  
 
La muerte de los líderes parecía condenarla la ATCC a desaparecer. El taita recuerda 
esta situación difícil y dolorosa, en especial por la gran cercanía que tenía con el líder, 
don Josué Vargas Mateus. Al poco tiempo, contra todo pronóstico, la Asociación se 
reunió, acordó continuar y para ello nombró a Orlando Gaitán como presidente.    
 
Entonces, fue, para la región y para muchos, como un apagón muy fuerte. Pero en la 
región la comunidad y la organización ¡de una! ¡Pa! De una vez lo que hizo fue, al otro 
día, reunirse y la suplencia asumió la autoridad. Toda ¡la suplencia la asume! Y se 
manifiesta eso: ¡que vamos a continuar! Pero también hacemos la denuncia al otro 
día, vamos a la base militar y decimos: “Nosotros sabemos quién nos mató, sabemos 
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que de aquí se da la orden y aquí está todo. No lo vamos a decir así si ustedes quieren 
pero así es”. 
Entonces como que dijeron: “¡Bájenle al lenguaje! ¡Tengan mucho cuidado! ¡Eso está 
muy grave!” 
“¡Sí! Vamos a tener cuidado” (Gaitán, 2010). 
 
Después de este episodio los miembros de la ATCC acordaron concentrarse más en la 
construcción de un plan de desarrollo para la región y disminuir su exposición pública 
mediática. Pero esta labor, junto a la noticia del atentado, fueron factores que 
incidieron para que les fuera otorgado el premio The Right Livelihood Award (conocido 
como Premio Nobel Alternativo) en 1990 “por su destacado compromiso con la paz, la 
familia y la comunidad en medio de la violencia más insensata” (fragmento del acta de 
premiación20). No tardaron en venir nuevas persecuciones. 
 
1.1.4 El exilio del Carare: de funcionario público a taita 
 
El taita había pasado temporadas fuera de la región escapando de amenazas y 
atentados pero el exilio permanente del Carare – Opón se impuso finalmente y marcó 
otro momento de su vida: el taita abrió la puerta para continuar su aprendizaje con 
diferentes sabedores indígenas paralelamente a la realización de trabajos muy 
diversos. Aunque tuvo la opción de salir del país prefirió quedarse y trabajar con 
comunidades en el Chocó, lugar al que fue enviado en 1993 por medio de un contrato 
otorgado en el marco del Plan Nacional de Rehabilitación (PNR)21.  
 
Durante dos años estuvo conviviendo con curanderos y sabedores, quienes 
reconocieron en él los saberes que tenía y lo guiaron en su aprendizaje. Esta 
                                                             
20 “[...] for its outstanding commitment to peace, family and community in the midst of the most 
senseless violence.” Si bien no se puede acceder al acta completa de premiación, se puede leer este 
fragmento en Acceptance Speech by the ATCC committee. Sobre la recepción del premio se pude leer la 
reseña del periodista Arturo Jaimes (1990).  
21Uno de los principales programas sociales presidenciales. Su fin fue hacer presencia estatal y prestar 
atención a grupos y poblaciones afectadas por la violencia. Fue parte de las iniciativas de 
descentralización. 
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experiencia él mismo la reconoce como la continuación de su formación chamánica. 
Allá conoció el pildé, “que es el mismo yagé pero preparado de otra manera, más 
suavecito” (Gaitán, 2003 en Montagut, 2004: 56). Recordó que la bisabuela Salomé le 
decía que si conocía el yajé se quedara allí, que era “lo máximo que se puede hacer en 
el conocimiento indígena” (Gaitán, 2003 en Montagut, 2004: 56). También en el Chocó 
conoció al jaibaná Rómulo en el Alto San Juan. Él no solo lo recibió al constatar lo que 
ya sabía el taita Orlando, sino que le enseñó sus propios conocimientos y lo presentó 
ante los Embera quienes lo adoptaron como miembro de la comunidad.  
 
En 1995 se trasladó a Bogotá realizando varios trabajos en su mayoría con instituciones 
gubernamentales gracias a contactos que había establecido durante su permanencia 
en la ATCC. Sus conocimientos sobre plantas, su facilidad para comunicarse con 
comunidades indígenas y su experiencia como líder social, le dieron un perfil 
singularmente multifacético para entrar como funcionario del Ministerio del Interior y 
del Ministerio de Salud. En varias ocasiones fue enviado a diversos lugares como 
asesor e interventor de proyectos, oportunidades que aprovechó para entablar lazos 
con diversas poblaciones indígenas.  
 
Ese mismo año viajó al Amazonas, experiencia que recuerda como su verdadera 
iniciación en el yajé de la mano de Isaac Makuna. Desde entonces los viajes al 
Amazonas, al Vaupés y especialmente al Putumayo, se volvieron cada vez más 
frecuentes. Conoció así a diferentes taitas. Primero al taita Hilario quien lo presentó 
con los taitas Fernando Mendúa, Francisco Piaguaje (taita “Pacho”)22, Querubin y 
Saulo Botina. Con todos ellos tomó yajé. En temporadas podía viajar cada 15 días al 
Putumayo y aprovechaba para asistir a varias ceremonias sucesivas: “[…] tomamos 
con taita Pacho, a la otra noche llegaba taita Hilario, me iba y tomaba con taita Querubín, 
bajaba donde taita Saulo y tomaba, volvía donde taita Querubín, pasaba donde Diomedes 
                                                             
22 (1914 - 2007) fue un taita siona muy reconocido.  
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y me venía para acá […]” (Gaitán, 2003 en Montagut, 2004: 58). También tomó con 
otros taitas en viajes que realizó a Brasil, Perú, Ecuador y Bolivia.   
 
En 1996 conoció al taita Antonio Jacanamijoy quien por entonces realizaba tomas en 
Bogotá y se convirtió en uno de sus principales maestros. Lo acogió como aprendiz y le 
recomendó no tomar con muchos taitas. Aun así, el taita Orlando continuó viajando 
ocasionalmente al Putumayo y asistiendo a ceremonias de yajé. En esos viajes conoció 
al taita Juan Yaiguaje23 con quien aprendió aún más y con quien entabló una amistad 
que aún perdura, y al taita Ruber Garreta, quien lo acompañó en las primeras 
ceremonias que tuvo a su cargo.  
 
De esta forma, en un tiempo sorprendentemente corto de cuatro años, el taita 
Orlando conoció los diversos usos del yajé, su preparación y su uso ceremonial. 
Aprendió cantos combinando palabras en diversas lenguas. Finalmente, en 1999, el 
taita Juan consideró que su discípulo estaba listo para dar yajé. Le entregaron la wayra 
y el taita Orlando comenzó a realizar ceremonias en Bogotá. Su casa en el barrio San 
Luis en la localidad de Chapinero, se organizó como consultorio y como lugar para 
celebrar las ceremonias. Abandonó su vida de funcionario público y se dio a la tarea de 
ejercer y presentarse públicamente como taita. 
 
Desde entonces se han congregado en torno suyo varios ayudantes estables u 
ocasionales en las diversas actividades que realiza. Con el fin de darle un marco 
institucional a sus acciones fundaron conjuntamente la Fundación Carare en el año 
2003. En el año 2005 la Fundación adquirió la finca El Sol Naciente en el municipio de 
San Juan de La Vega (Cundinamarca) y allí comenzaron a hacerse las ceremonias, 
aunque no se han dejado de realizar otras en diversos lugares de Colombia.  
 
                                                             
23De la Comunidad Siona del Resguardo Buenavista en Puerto Asís 
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Luego de todo este tránsito del campo a la ciudad, de campesino a funcionario 
citadino y finalmente de partícipe de ceremonias de yajé a taita, se puede confirmar 
que sus vivencias han desembocado en la mediación. Al mismo tiempo, la mediación 
ha sido base de sus vivencias (por ejemplo, las mediaciones en el conflicto armado, 
entre el Estado y diversas poblaciones, entre diversas concepciones de medicina). Lo 
que podría caracterizarse como una personalidad profundamente multicultural e 
intercultural, se pone de manifiesto en la concepción de cada una de sus acciones, 
entre ellas denominar la finca en La Vega como espacio multicultural.  
 
Sin duda, estamos de frente a una personalidad singular y multifacética, algo que 
también se revela consistentemente en su cultura musical. Por la extensión y 
complejidad del tema, no pudimos indagar más en este aspecto, pero sí pudimos 
corroborar que conoce los géneros musicales populares de los entornos culturales en 
donde vivió. Del Carare – Opón recuerda literalmente letras de rancheras, vallenato y 
música carranguera. Como cualquier inmigrante de una ciudad como Bogotá, sus 
gustos musicales se entretejen en canciones de géneros populares muy diversos, 
desde los vallenatos hasta la balada romántica, aunque no le gusta la salsa. En 
reuniones sociales pudimos verlo bailar al ritmo de un vallenato y luego, en el contexto 
ceremonial, entonar un canto chamánico con palabras en lengua inga, carare y siona.  
 
Imagen 1-1: Taita Orlando Gaitán. Fotografía de Martín Duarte. Fuente: Revista Taorayina, núm. 2 (2010) 
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Como veremos más adelante, los cantos son parte esencial de su práctica como taita, 
integran ese mundo especial que lo distingue de cualquier otra persona con una 
cultura musical semejante. Son un punto de acceso en el que se desdoblan las 
múltiples facetas del conocimiento que en la Comunidad Carare se opta por 
denominar medicina ancestral: el conocimiento y el ejercicio de un sistema de salud 
cuya información proviene de lo espiritual y que promulga no reñir con ningún sistema 
o conocimiento de medicina. En concordancia con una de las consignas de la ATCC, no 
reconoce ni acepta a nadie como enemigo.  
 
1.2 Pensamiento ancestral 
 
El concepto de pensamiento ancestral merece una explicación de acuerdo al uso que le 
dan varios sabedores indígenas que han compartido con el taita Orlando en diversos 
espacios en donde se llevan a cabo ceremonias. Entre ellos se destacan el cacique 
Víctor Martínez Taicom (Uitoto Muruy), el abuelo Arturo Rodríguez (Uitoto Muinane) y 
el taita Juan Yaiguaje, figuras importantes en la consolidación y desarrollo de seste 
concepto dentro de la Comunidad Carare. 
 
Uno de los problemas principales para comprender las nociones que encierra el 
pensamiento ancestral es que los mismos sabedores recomiendan un estado de 
ritualización, en ocasiones en medio del consumo de plantas sagradas como los 
momentos de círculos de palabra24, para no penetrar solamente al plano racional sino a 
                                                             
24 Los círculos de palabra son la recreación de los mambeaderos Uitoto. Comenzaron a realizarse en el 
primer semestre del año 2009 a raíz de la entrega del tabaco en forma de ambil, de la coca preparada 
como mambe (polvo que resulta de la combinación de la hoja de coca tostada y apilada, con cenizas de 
las hojas de un árbol, especialmente del yarumo) y de la caguana (bebida dulce elaborada con piña y 
harina de yuca) por parte del abuelo Uitoto Víctor Martínez al taita Orlando Gaitán en el mes de enero 
de ese año. Entre los Uitoto el concepto de mambeadero proviene justamente de los espacios rituales 
en los que se elabora el mambe, proceso que se acompaña con un ritual de palabra hablada. Una 
completa información sobre el proceso de elaboración del mambe de coca y su relación con el 
conocimiento de esas comunidades se encuentra en Pineda (1986) y en Echeverri y Pereira (2005). 
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su dimensión espiritual. En otras palabras, la comprensión de dichos conceptos vistos 
desde el plano racional, pierden su pleno contenido y su completo sentido. 
 
No es el objetivo aquí desentrañar este aspecto y su estrecha relación con lo ritual sino 
simplemente presentar los preceptos que establecen una guía hacia un estado ideal de 
convivencia y experiencia vital. Para muchos se trata de una quimera pero lo 
interesante es que el taita Orlando y los sabedores que lo acompañan, han logrado 
configurar un sistema de pensamiento amplio en el que muchas personas, muy 
diversas, encuentran elementos puntuales que dan sentido a su existencia. Quedan 
superadas así fronteras entre creencias religiosas, profesión, clase social, filiación 
política, procedencia cultural y origen geográfico.  
 
Los conceptos centrales del pensamiento ancestral están condensados en el libro El 
Sendero de la Eternidad (2011), publicado por la Fundación Carare. En la elaboración de 
este libro se consideraba la palabra – escrita o hablada – como ordenadora y por tanto 
sanadora; así, los conceptos, cuando se comprenden, se incorporan en la experiencia 
recuperando el orden y sanando. De igual manera, a lo largo de sus páginas se puede 
apreciar el pensamiento ancestral, como sistema de pensamiento, es decir, como una 
red de conceptos que se entretejen entre sí conformando una totalidad. Veamos en 
concreto la definición que nos propone dicho documento del término pensamiento 
ancestral: 
 
El Pensamiento ancestral es un sistema ordenado de pensamiento de vida 
dirigido y reglamentado por lo espiritual. El Pensamiento ancestral es entender, 
aprender y comprender la vida desde el lenguaje del sentir; es actuar desde la 
conciencia a través del espíritu con sabiduría y conocimiento. 
 
El Pensamiento ancestral vive el tiempo eterno y nos permite llegar al origen de 
la vida misma. Al mirar, recorrer y recordar, hablamos y transmitimos de 
generación en generación la memoria del tiempo y la memoria de la vida. El 
Pensamiento ancestral nos da la posibilidad de conocer quiénes somos y 
reconocernos como humanidad, viviendo y pensando en pro de la vida para 
vivir en equilibrio. 
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El Pensamiento ancestral tiene como misión el rescate de los sentidos perdidos 
u olvidados por la humanidad: el sentido de la visión y el sentido del amor. (El 
Sendero de la Eternidad, 2010: 43) 
 
De esta definición destacaremos unos elementos que encontramos importantes. Uno 
de ellos es que la vida en sí misma es “el libro” de información. Lo que el ser humano 
experimenta a través de sus sentidos, de sus emociones y de sus sentimientos, le 
permite conocer y le posibilita llegar a la comprensión de la existencia. El fin, al actuar 
desde la conciencia a través del espíritu, es proteger la vida y garantizar su existencia; 
es allí donde se encuentra el equilibrio.  
 
Además, el pensamiento ancestral tiene como misión recordar dos ‘sentidos’ que la 
humanidad ha perdido; los sabedores se encargan de señalar la ruta para recuperarlos: 
la visión y el amor. De un lado, la visión entendida como la capacidad extraordinaria del 
chamán que él mismo enseña para comprender la propia  posición y misión en el orden 
natural del que todos hacemos parte integral. De otro lado, el amor como sentido 
colectivo que da conciencia de humanidad como parte de la naturaleza en un todo 
indivisible. Desde esta perspectiva se concibe que cada ser tiene la posibilidad de 
encontrar y restablecer su propio equilibrio y así sanarse. Sin embargo,  no se puede 
dejar de lado la importancia del rol del taita, pues él es un intermediario en el proceso 
de sanación individual y comunitario; pero no es sólo en sus hombros que recae tal 
responsabilidad sino en la acción individual de cada quien.  
 
También se puede ver que en la definición anterior no hay una descripción de acciones 
que, como ritual, se deban hacer para lograr el equilibrio. En ese sentido el 
Pensamiento ancestral ejemplifica lo que el antropólogo Reichel Dolmatoff señaló 
como legado de las comunidades indígenas colombianas: “[…] sistemas filosóficos, 
conceptos que tratan de la relación entre el hombre y la naturaleza, conceptos sobre 
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la necesidad de la convivencia sosegada, de la conducta discreta, la opción por el 
equilibrio.” (Reichel Dolmatoff, 1991 en Pineda Camacho, 2003a). 
 
Desde la perspectiva del pensamiento ancestral existen seres visibles e invisibles que 
no solo conviven con los seres humanos sino que forman parte de sus experiencias de 
vida. Lo táctil y lo no táctil hacen parte del mismo mundo, un único mundo que está en 
estrecha relación a pesar de que no haya conciencia de ello. Un solo universo con 
varios planos, cada uno con sus características y su rol en una constante interacción 
que hace posible el funcionamiento del universo tal como se conoce. Tal comprensión 
la podemos relacionar con lo que encuentra Descola referente al pensamiento 
indígena: “el referencial común a todos los seres de la naturaleza no es el hombre en 
cuanto especie, sino la humanidad en cuanto a condición” (Descola, 1986 en Viveiros 
de Castro, 2003: 199). A pesar de las diferencias en el aspecto físico, todos los seres 
comparten algo en común: el espíritu. Seres humanos, plantas y animales poseen 
espíritus, así como lo tienen otros seres; lo que los diferencia es su fisicalidad25. Pero 
tener espíritu no los hace del todo iguales; de hecho es lo que más hace la diferencia 
ya que contiene lo esencial de cada quien, su misión en el mundo, su rol, su lugar26.  
 
Evidentemente esta concepción de pensamiento ancestral encuentra puntos afines con 
muchas comunidades amerindias. Dillehay, en su trabajo sobre los Mapuche en Chile, 
dice lo siguiente:  
 
                                                             
25 Retomamos aquí los conceptos de Descola sobre interioridad y fisicalidad. En el ámbito del 
naturalismo que el autor propone, la interioridad es entendida como las propiedades asociadas al 
espíritu, al alma o la conciencia, así como los principios inmateriales que causan animación y al mismo 
tiempo “nociones más abstractas como la idea que yo comparto con otro una misma esencia, un mismo 
principio de acción o un mismo origen”. Mientras que la fisicalidad “alude a la forma exterior, la 
sustancia, los procesos fisiológicos, perceptivos y senso – motores” así como otras características  
concernientes a los olores corporales, la alimentación, la anatomía o formas de reproducción (Descola, 
2001 en Tola, 2011). 
26 En el caso de las plantas, aunque todas tienen espíritu algunas son más poderosas. Es el caso del yajé, 
como nota Langdon a través de su estudio con la comunidad Siona, “Yagé is not just a plant. It is a spirit 
which must be with respect or harm will come to he who abuses it.” (1988: 333) 
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Los mapuches creen en sus antepasados, su ideología y experiencias ancestrales 
configuran el total de su historia y su cultura; y por ello constituyen la fuente de 
conocimiento para la vida del pensamiento y de la acción. El conocimiento y la 
experiencia ancestral son transformados en experiencias vitales de la sociedad a 
través del mito, la leyenda y la ceremonia congregacional […] el mapuche 
considera al comportamiento humano ritual actual como una estructura 
sincrónica temporal, que mantiene las relaciones entre el conocimiento 
ancestral acumulado en el mundo etéreo y su transformación en uso social en el 
mundo vivido. (1988: 28) 
 
Sobre los Makuna los investigadores Århem, Cayón, Angulo y García, en un intenso 
trabajo etnográfico, propusieron en un glosario final, una definición de pensamiento:  
 
Pensamiento: palabra que hace referencia a la dimensión espiritual e invisible del 
mundo y al poder de los especialistas chamánicos para desplazare y curar por él. Es la 
forma de conocimiento y poder chamánico (ketioka). También puede acercarse al 
término alma en la medida en que constituyen parte fundamental de la esencia del ser. 
(Århem et. al., 2004: 536) 
 
El taita ha manifestado que a través del reconocimiento y el aprendizaje de este 
sistema de pensamiento se recuerda que la vida es sagrada; que es en lo sagrado, en lo 
espiritual, donde está la fuente del conocimiento sobre la vida y que cada acto y 
pensamiento se puede dirigir a recordar esa sacralidad27. El concepto de sacralidad 
trasciende la ceremonia de yajé: “la vida es un ritual que tiene muchas ceremonias” 
dice el taita Orlando. Entonces, ritual y ceremonia no son sinónimos, diferencia que 
abordaremos en el siguiente apartado.  
 
 
 
                                                             
27 En estas concepciones de ritual, ceremonia y ritualización lo que se considera sagrado corresponde 
con lo planteado por Eliade (1998), entendido como una forma de ser en el mundo: los actos fisiológicos, 
los eventos de la naturaleza y en general las experiencias de vida, son consideradas manifestaciones 
divinas. Estaríamos ante lo que Eliade llama homo religiosus, un ser de las sociedades “premodernas” o 
“arcaicas”, para quien su mundo es sagrado. “Su mundo” es construido espacial y temporalmente a 
través del orden sagrado; “su mundo” es cosmologizado, organizado a través de la recreación del 
orden primigenio. Para los seres religiosos los límites están dados por el orden divino y el tiempo es 
cíclico, eterno; de allí surge una necesidad ontológica que se pone en evidencia en cada una de las 
situaciones y decisiones de vida. 
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1.2.1 Ritual, ritualización y ceremonia 
 
En el contexto del pensamiento ancestral el ritual se concibe como la vivencia del 
estado en el que el ser se dispone y se entrega para alcanzar unos objetivos dados. En 
ese estado se pueden generar rutinas, que son rituales, y están marcadas por ritmos. 
Tal disposición sería ritualizarse, es decir, reconocer la sacralidad de la existencia y 
reconocerse (cada ser) como parte de esa sacralidad. La persona, cuando se ritualiza, 
se brinda como instrumento para recibir mensajes a manera de pensamientos o 
sentimientos que se vuelvan sonidos, palabras y acciones.  
 
Las ceremonias son los “pasos” que permiten acercase a los objetivos propuestos en 
el ritual, son momentos especiales de congregación en los que se realizan unas 
acciones altamente formalizadas para acceder, de manera directa, a la dimensión 
espiritual y, de esta forma, estructurar los rituales y la ritualización en la cotidianidad.  
 
De acuerdo a lo anterior, un ritual puede o no contener ceremonias. En este caso, nos 
concentramos en los rituales que tienen ceremonias, cada una con sus procesos 
internos. Al ser etapas del ritual, las ceremonias también requieren de la ritualización 
del ser. En este sentido lo que realmente se presenta en la Finca El Sol Naciente, es un 
ritual particular compuesto generalmente de dos ceremonias: el círculo de palaba o 
mambeadero (con consumo de mambe, ambil y caguana) y, luego, la toma de yajé. A su 
vez, la toma de yajé también puede comprenderse como un ritual con ceremonias 
internas, como por ejemplo, la curación o limpieza. 
 
Es muy importante anotar aquí que estos rituales han cambiado en los últimos años. 
La construcción de las malocas Maya Kamurú Pirú (Casa de Pensamiento Bonito) y 
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Maya Ined Yiyí (Casa de los hijos de arena; también llamada “Maloca de los niños”)28, la 
introducción de los círculos de palabra, la paulatina vinculación con la comunidad 
muisca y con comunidades de la Sierra Nevada de Santa Marta, entre otros factores, 
han implicado cambios en las rutinas, en la ubicación de ayudantes, asistentes e 
invitados en el espacio de la finca e incluso en la música. Los rituales con las dos 
ceremonias mencionadas, son entonces, configuraciones en tiempo y espacio que se 
transforman continuamente, se adaptan a nuevos contenidos cambiando en sus 
características internas, más no en su estructura, en concordancia con el discurso de 
multiculturalidad que emplea el taita. Esto ha sido interesante para el trabajo 
investigativo, pues nos ha permitido presenciar y registrar las prácticas de un grupo 
que se está consolidando como comunidad. 
 
Los rituales, que incluyen las dos ceremonias, se realizan cada viernes pero también 
algunos sábados y domingos. No todas las ceremonias de este ritual son iguales y por 
ello hemos distinguido dos grupos. En el primer grupo hemos reunido aquellas 
ceremonias que conservan un lugar de realización, los objetos rituales empleados y 
especialmente la estructura; a estas las denomino ceremonias habituales. En el 
segundo agrupamos las ceremonias especiales que se efectúan por motivos singulares 
como la realización de ritos de paso (registros espirituales y matrimonios, por 
ejemplo), las inauguraciones (pisadas) de las malocas y la celebración de sus 
aniversarios, los solsticios, las visitas a “lugares sagrados” y los viajes de pagamento. 
 
Dada la cantidad de información y la necesidad de acotar el objeto de estudio, para 
este documento sólo hemos tomado las ceremonias habituales. Éstas las 
consideramos centrales para la comprensión de lo que ocurre en todas las ceremonias 
                                                             
28 La maloca Maya Kamurú Pirú (Casa de Pensamiento Bonito) fue inaugurada en Semana Santa del año 
2009 (Abril 8 - 12). La maloca Maya Ined Yiyí (Casa de los hijos de la arena) fue inaugurada durante la 
Semana Santa del año 2011 (Abril 20 - 23).  
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dirigidas por el taita Orlando29. Concentrarnos en ellas nos ha permitido comprender la 
estructura ceremonial, los elementos que allí son recurrentes y, por otro lado, tratar 
de plasmar, a través del relato, las sonoridades que, como las ceremonias mismas, se 
vuelven habituales.  
 
En la gran mayoría de las ceremonias habituales el propósito principal es la sanación 
individual y grupal. De allí que se conciba que cuando estas ceremonias se proyectan 
en la vida cotidiana, cada individuo puede mantener el orden y el equilibrio (la 
sanación), cualidades que primero son alcanzadas en la ceremonia en la que se 
participa. Se resalta así la responsabilidad individual en los procesos de salud y 
enfermedad. Además, estas concepciones de ritual, ceremonia y ritualización permiten 
una continuidad del proceso interno que se inicia en el ritual.30 
 
Esta forma de comprensión del ritual concuerda con algunos aspectos de la definición 
propuesta por el antropólogo Roy Rappaport, quien afirma que el ritual es un término 
que se refiere a “la ejecución de secuencias más o menos invariables de actos formales 
y de expresiones no completamente codificados por quienes los ejecutan.” (2001: 56). 
Además, señala Rappaport, que los rituales están compuestos por una secuencia de 
actos que parecen designados por alguna divinidad, o por un ser fuera del yo. Aunque 
estas secuencias de actos no son inmutables, es importante la adherencia a la forma 
(la repetición, la regularidad, la estilización, el decoro y la meticulosidad). Para que las 
acciones sean rituales es necesario que se ejecuten; en esa ejecución los participantes 
forman parte de las acciones, no son sólo observadores externos, sino una 
congregación que comparte el mismo espacio y que está familiarizada con el ritual.  
                                                             
29En la mayoría de ceremonias de celebración, a las ceremonias habituales se suman acciones sin 
modificar su estructura. Han sido muy pocas las ceremonias de celebración en donde se ha cambiado 
sustancialmente la estructura habitual. De ellas resalto la conmemoración del 1er año de inauguración 
de la maloca Suanoga durante la semana santa del año 2010 y dos ceremonias celebradas en Febrero de 
2010 en Coveñas. 
30La relación entre yajé y la búsqueda de orden en la vida fuera de la ceremonia de ingesta ritual de la 
bebida, se encuentra en otros grupos, indígenas o no indígenas. Como casos destacados están los del 
culto al Santo Daime y los practicantes del vegetalismo. (Monteiro, 1988). 
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De lo planteado por este autor cabe resaltar la distinción entre lo que llama la 
formalidad frente a la eficacia física. Si bien lo ritual “deriva su eficacia de lo oculto y no 
de lo patente”, puede tener efectos en el plano físico. Entonces, el ritual tiene una 
eficacia basada en algo que no se ve, pero que es real: las emociones y las palabras. 
Las primeras, evocadas en el ritual, son su fuente de eficiencia real y supuesta: son 
fundamentales en el acto ritual y al mismo tiempo tienen un efecto real sobre los 
participantes. Las segundas, tienen una fuerza especial, pues al ser el vehículo de 
comunicación entre seres humanos y su mundo, su uso tiene un efecto real y concreto. 
En la Ilustración 1-1 se presenta una abstracción de los elementos más recurrentes de 
los rituales semanales con sus dos ceremonias. 
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Ilustración 1-1: Estructura del ritual de sanación en la finca El Sol Naciente 
 
 
En el círculo de palabra el taita, u otro sabedor invitado, presenta el tema que se va a 
abordar. Luego se desarrolla el tema enunciado a través de intervenciones de los 
asistentes sobre sus experiencias o pensamientos. Finalmente se cierra el círculo de 
palabra con la intervención de los abuelos y sabedores, que retoman lo que se ha 
dicho ideas y comparten sus conocimientos.  
 
Sigue la ceremonia de yajé. En lo que hemos denominado “Introducción”, el taita 
recuerda lo desarrollado en el círculo de palabra y hace una reflexión sobre ello. A 
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continuación se realizan algunas oraciones católicas (usualmente el Padre Nuestro, 
que abordaremos en detalle en el apartado 5.2) y luego el rezo o conjuro del yajé. El 
objetivo de la “Introducción” es dirigir los pensamientos a los objetivos individuales y 
colectivos. Se enfatiza en la concentración sobre lo que se quiere reflexionar, ver o 
sanar en la toma del yajé. 
 
El “Desarrollo” comienza con la ingesta de la bebida. El mayor tiempo de esta sección 
es dedicado a la introspección que permite la experiencia del yajé. Las experiencias 
personales se viven en un entorno de penumbra, de pocas conversaciones y de 
escasos movimientos. Toma protagonismo el sonido de los animales, del fuego, de los 
autos de la carretera. En la madrugada, las reflexiones son acompañadas por la 
armónica del taita. Luego de la armónica sigue la intervención de los “pitos”, que 
convocan a una participación comunitaria y a la preparación del momento central de la 
ceremonia: la curación o limpieza, momento en que el taita, a través de cantos 
adquiere protagonismo como mediador en el restablecimiento del equilibrio físico, 
mental y emocional de los asistentes. 
 
Posterior a la curación o limpieza, se hace un segundo llamado para tomar yajé. En 
esta ocasión suelen tomar menos personas que la primera vez. Después de la toma y 
hasta el amanecer, las meditaciones individuales son acompañadas por música diversa 
que puede ser vocal o instrumental. Poco a poco las personas van saliendo de la 
maloca hacia las hamacas o carpas para descansar, o acuden a buscar alimento. 
Lentamente la maloca y la finca se van desocupando. La ceremonia ha terminado. 
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2 EL SENTIDO DE COMUNIDAD Y SU CONFIGURACIÓN EN EL ESPACIO 
CEREMONIAL 
 
Dentro de las prácticas de chamanismo la centralidad de la figura del chamán es una de 
sus principales características pero lo es también el conglomerado humano que lo 
rodea y que encuentra sentido a su práctica. En este capítulo entraremos, entonces, a 
caracterizar la comunidad que se ha conformado en torno al taita Orlando Gaitán y el 
lugar en donde se realizan las ceremonias habituales como momentos precisos, con 
una estructura y regularidad particular, que contribuyen a afianzar el sentido de 
comunidad.  
 
2.1 La Comunidad Carare 
 
En el transcurso de los años que el taita Orlando ha realizado ceremonias, se ha dado 
una experiencia particular de conformación y autoreconocimiento de una comunidad 
que se autodenomina, en tributo a los orígenes indígenas del taita, Comunidad Carare. 
Ha sido tal el grado de organización interna de la comunidad, que realiza acciones más 
allá de una práctica espiritual circunscrita a lo ceremonial para concebir proyectos que 
inciden en espacios sociales y culturales específicos, en todo caso siempre apelando a 
la dimensión espiritual de la existencia. En el marco del pensamiento ancestral, la 
comunidad se define así:  
 
La comunidad es una unidad, una común unidad donde cada uno de sus miembros 
representa un órgano de un cuerpo, donde cada uno recrea un rol de acuerdo a sus 
aptitudes y talentos, como fichas de un rompecabezas. En la comunidad hay una 
correlación donde cada uno necesita del otro para llevar a cabo su función, pero sin 
remplazarlo. Por tanto no se compite, se comparte para construirse internamente. 
En este sentido la comunidad es un universo, una humanidad de un solo cuerpo 
que conforma un Abuelo que está en el centro. Él es la delicadeza, el espíritu, la 
semilla. 
 
La comunidad es un cuerpo y cada persona representa a la comunidad entera. La 
comunidad se construye en un gran tejido de pensamiento donde cada miembro 
se teje en y con el otro, se reconoce y se hace en el otro para sanarse y crecer. En 
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esa medida el que hace daño a otro se hace daño a sí mismo porque en ese tejido 
se comparten las mismas fibras. (El sendero de la eternidad, 2010: 13) 
 
La comunidad se concibe como una red dentro del tejido de la vida. Sin embargo, para 
que se manifieste en un espacio y en un tiempo dado, debe encontrar una 
materialización. Todo ello confluye en la maloca, cuya construcción resguarda y, a su 
vez, refleja el sentido de la comunidad31. Aunque se puede notar que se toman 
principios constitutivos de comunidades indígenas localizadas en un territorio 
específico, estos se adaptan a las condiciones sociales y culturales del ámbito urbano 
en donde el taita realiza la mayoría de sus actividades.  
 
La conformación de la comunidad se ha dado en el transcurso de lo que llamaremos 
acontecimientos originarios o embrionarios: la constitución de la Fundación Carare, el 
bautizo de la niña Itory Salomé, la inauguración de la maloca Maya Kamurú Pirú (Casa de 
pensamiento Bonito) en la Finca El Sol Naciente y los viajes a Coveñas (Sucre) en Enero 
de 2010 y a la laguna de Tota (Boyacá) en mayo de ese mismo año. Estos 
acontecimientos han llegado a congregar a unas 600 personas que, como las mareas, 
han ido y venido. 
 
La constitución oficial de la Fundación Carare en el año 2003 fue el primer 
acontecimiento originario. Junto al taita se congregaron algunos hombres y mujeres 
alrededor del mismo propósito. Más adelante se redactaron los estatutos de la 
Fundación Carare, cuyo objeto quedó consignado de la siguiente manera: 
 
[…] el fortalecimiento del bienestar y el mejoramiento de la calidad de vida del ser 
humano, las comunidades, especialmente las más vulnerables y su entorno, desde 
una orientación espiritual, con todos los saberes culturales, disciplinas científicas y 
tecnológicas y campos de acción posibles, sin distinción de sexo, raza, origen 
nacional o familiar, lengua, religión, opinión política o filosófica y dentro de la 
libertad de cultos que promulga nuestra Constitución Nacional.” (Estatutos de la 
Fundación Carare)  
                                                             
31 En el apartado 2.2.1 profundizaremos en este aspecto. 
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La Fundación funciona actualmente. El taita Orlando Gaitán, además de ser uno de los 
socios fundadores, hace parte del Consejo Directivo. Para cumplir con el objeto 
propuesto, la Fundación se ha enfocado en cuatro áreas de trabajo: 
 
[…] primero la salud, gracias a la integración de la medicina ancestral con otras 
prácticas medicinales; segundo la preservación, conservación y defensa del medio 
ambiente; tercero, la enseñanza, rescate, difusión y práctica del pensamiento 
ancestral de nuestros pueblos indígenas, en el contexto de los sagrado y del 
pensamiento chamánico. En cuarto y último lugar, el área transversal al desarrollo 
de nuestra misión es la vivencia de la paz. (Gaitán y Amaya, 2010: 03) 
 
Su conformación en el marco de la legalidad colombiana ha permitido llevar a cabo 
varios proyectos. En el área de prácticas medicinales el taita Orlando, en conjunto con 
otras personas de las áreas de la salud, ofrecen atención en medicina alternativa, en 
psicología y terapias físicas. Los médicos, psicólogos y terapeutas han complementado 
su aprendizaje profesional con los conocimientos del taita. Este grupo extiende las 
consultas a la finca El Sol Naciente los días de ceremonia y a otros lugares donde el taita 
realice consultas o ceremonias (cabildos Muiscas en Bogotá; en Medellín; en Castilla la 
Nueva -  Meta; y en Tota – Boyacá). 
 
En cuanto a la conservación, defensa y preservación ambiental, se han promovido 
programas de conocimiento y uso apropiado de los diferentes territorios en los que la 
Fundación hace presencia (especialmente en Bogotá y La Vega, al igual que en 
Santander y Antioquia).  
 
Por otra parte, el rescate, la enseñanza, la difusión y la práctica del pensamiento 
ancestral se han realizado principalmente en las ceremonias en La Vega y en las 
reuniones semanales en la casa del taita (denominadas tertulias), pero también a través 
de charlas y conversatorios con la participación de representantes de diferentes 
comunidades indígenas. Algunos de estos eventos han sido organizados por diversos 
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establecimientos académicos (Pontificia Universidad Javeriana, Universidad Nacional, 
Universidad Pedagógica); otros eventos son promovidos por entidades patrimoniales 
(Museo Nacional); y otros directamente por la Fundación Carare a través de la 
participación en convocatorias distritales (por ejemplo el evento “Palabra de paz, 
palabra de sabiduría” que fue ganador de estímulos del programa “Amor por Bogotá” 
de la Secretaría Distrital de Cultura y Turismo en el año 2010).  
 
Aunando los esfuerzos de los participantes, la Fundación ha producido documentos 
como el ya citado libro El Sendero de la Eternidad y la revista Taorayina. Además, ha 
apoyado la producción de trabajos discográficos de los músicos que asisten a las 
ceremonias32.  
 
Otros proyectos de intervención social y médica se han realizado en Bogotá a través de 
contratos temporales con la Secretaría de Educación (en Instituciones Educativas 
Distritales – IED en los años 2009 y 2010) y en la Secretaría Distrital de Integración 
Social (Bogotá) a través del programa “Centros de Respiro” en el 2009. Este último fue 
particularmente importante ya que le dio visibilidad a la Fundación. Se trató de un 
programa de atención, intervención e investigación que permitió el diagnóstico de la 
situación de las personas en condición de discapacidad y de sus cuidadores en Bogotá. 
Como producto de la intervención la Fundación produjo “el diseño de las estrategias 
integrales de atención, dirigidas a cuidadores y cuidadoras de las personas con 
discapacidad, las cuales sirvieron de insumo para la construcción del modelo y del plan 
de acción de los Centros de Respiro”. (Alcaldía Mayor de Bogotá D.C., 2010: 17). Este 
proyecto fue reconocido en el II Encuentro Internacional de Proyectos Inclusivos Exitosos 
                                                             
32 Algunos de los artistas que han sido apoyados son: Kirtan Reggae 
(http://www.myspace.com/kirtanreggaeyage); Dany Santos (http://www.myspace.com/entreindios); y al 
GrupoPutumayo: http://grupoputumayo.com/ 
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(diciembre 2010) instituido por la Organización de los Estados Americanos (OEA) a 
través del Consejo Nacional para la Persona con Discapacidad – CONADIS (Perú)33. 
 
Transversal a la práctica médica y a la intervención social y cultural, la Fundación 
promueve “la vivencia de la paz”. La paz, dice el taita, “es el sabio manejo del 
conocimiento” y se basa en tres principios denominados “ley de origen”: “no hacerse 
daño, no hacer daño y no permitir que me hagan daño”. La paz es equilibrio. Para vivir 
en él es fundamental comenzar con la paz individual, es decir “no hacerse daño”: 
“Cuando uno se reconcilia consigo y con la familia, reconciliarse con el resto es más 
fácil, pues uno tiene enemigos solo cuando así lo acepta. Lo demás son fantasmas” 
(Gaitán en Agencia de Noticias UN, 2008).  
 
Estos principios son aplicados y transmitidos por la Fundación y son base de la 
conformación de la comunidad, que se reconoce y se proclama a sí misma como 
“comunidad de paz”. Son a su vez acordes a otras organizaciones con las que se han 
realizado acuerdos fraternales formales (hermanamientos) en los últimos años, como 
la ya mencionada ATCC en Santander y Tamera en Portugal34, ambas cimentadas en 
reivindicaciones y experiencias semejantes de paz.  
 
El segundo acontecimiento originario fue el bautizo de Itory Salomé. En este contexto el 
bautizo, según ha explicado el taita Orlando en diversos escenarios, es un registro 
espiritual, entendido como la presentación del ser para que sea reconocido. Allí se 
entrega un nombre con significado preciso cuyo objetivo es recordar la misión de ese 
ser en la tierra. Itory Salomé es una niña que nació y vive en Medellín. Su nombre, como 
cuenta Claudia Montagut:  
                                                             
33 El acta se puede consultar en la página de la OEA: http://www.sedi.oas.org/ddse/espanol/index-
4_otros_eventos_IIexitosos.asp (02/05/2012) 
34Tamera es una organización internacional de investigación, enseñanza y encuentro de iniciativas de paz 
fundada en 1995. Información más amplia se encuentra en su página en internet: 
http://www.tamera.org/index.html 
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[Está ligado] por dos hilos al tejido de los Carares. Salomé era el nombre de la 
última abuela Carare, reconocida como madre, sabedora y curandera. Itory quiere 
decir sombra. La sombra es protección, mirada que cubre y espejo de la vida. 
(2010: 41).  
 
En la conformación de la comunidad, Itory Salomé no es solo una niña; ella encarna la 
certeza de la vigencia y vitalidad del pensamiento y conocimiento Carare. 
 
La inauguración (pisada) de la maloca35Maya Kamurú Pirú (Casa de Pensamiento 
Bonito) en la finca El Sol Naciente, entre el jueves y el sábado de la Semana Santa del 
año 2009 (9 al 11 de abril), marcó el tercer acontecimiento embrionario. Fue un 
momento particularmente importante en la vida del taita Orlando. Como es sabido, las 
malocas tienen una profunda y compleja simbología dentro de las comunidades 
indígenas. Por ejemplo, el abuelo Víctor Martínez, cacique Uitoto promotor de la 
construcción de la maloca del Jardín Botánico de Bogotá, contó en una reunión previa a 
la inauguración, que para ellos la pisada de una maloca significa el inicio de una 
comunidad. Estas construcciones no pueden ser hechas por voluntad propia, sino que 
deben ser consultadas y autorizadas por maestros y espíritus, y deben hacerse bajo 
estricto cumplimiento de normas dictadas por ellos. En este sentido las malocas son 
ejemplo de la no homogeneidad del espacio del homus religiosus planteada por Eliade 
(1998). La búsqueda de esa orientación ya se presentaba en los diversos espacios 
donde se realizaban las ceremonias (Montagut, 2004: 70). Ahora, el punto fijo que 
orienta es la maloca, que en su inauguración, se convierte en matriz originaria, en el 
axis mundi. Es allí donde se encuentra el orden. Dado el éxito en la construcción e 
inauguración de la maloca, el abuelo Víctor considera que el taita Orlando ha recorrido 
bien su camino y por ello le dio sentido a una comunidad y ha configurado el espacio 
ceremonial36.  
                                                             
35En este contexto la maloca es una construcción circular, epicentro de la vida ceremonial y de todas las 
actividades sociales de la comunidad. Sin embargo, no es espacio de habitación como sí ocurre en varias 
comunidades indígenas. Será descrita detalladamente más adelante.  
36 Las palabras del abuelo Víctor fueron compartidas por él en una reunión celebrada el 07 de abril de 
2009 y repetidas en diferentes momentos durante las ceremonias de inauguración. 
54 El sentido de comunidad y su configuración en el espacio ceremonial 
  
Maya Kamurú Pirú es templo, es matriz, es madre37. Es la casa matriz de la que han 
nacido otras malocas en diversos territorios. La primera “hija” fue la maloca Maya Ined 
Yiyí (Casa de los Hijos de la Arena) también llamada “maloca de los niños” en la finca El 
Sol Naciente. La siguiente fue en La India (Santander), antiguo territorio Carare. La 
tercera en Castilla la Nueva (Meta); hay otras proyectadas en Medellín y en el 
Putumayo. Es deber de la comunidad que en cada recinto se replique lo que ocurre en 
la maloca matriz. A través de la atención a pacientes, los círculos de palabra y las 
ceremonias de yajé, se alimenta el espíritu que ha despertado. Esta concepción 
muestra una comunidad móvil, no situada sobre un solo territorio, sino por el contrario, 
a una comunidad que se expande por diversos puntos geográficos del territorio 
colombiano.  
 
Los principios de comunidad se consolidaron, una vez más, en dos acontecimientos 
especiales: el viaje al mar de Coveñas, Sucre, en enero de 2010 (experiencia 
denominada como “la puerta del cielo”) y el viaje a la Laguna de Tota en Boyacá, en 
mayo del mismo año. Dichos viajes se concibieron como la gestación y el nacimiento, 
respectivamente, de esta Comunidad que comparte un pensamiento y tiene como guía 
las plantas sagradas. 
 
La regularidad de los encuentros, la organización de los viajes, la formalización legal de 
la existencia de la Comunidad y su materialización en el espacio de la maloca, también 
indujo un ejercicio de reglamentación interna38. Como fruto de ello se elaboró el 
borrador de un documento que se conoce internamente como “manifiesto”, en que 
convergen buena parte de los aspectos comentados hasta acá. Ellos se autodefinen 
como 
                                                             
37 Nótese la similitud con la concepción del templo entre los Koguis de la Sierra Nevada referenciada por 
los antropólogos Gerardo y Alicia Reichel Dolmatoff y recordado por el antropólogo Roberto Pineda 
(2003a: 19). 
38 Un interesante trabajo sobre las formas de justicia, perdón y paz en esta comunidad y su vínculo con 
los principios de la Asociación de Trabajadores Campesinos del Carare (ATCC) se encuentra en Amaya 
(2012). 
 El sentido de comunidad y su configuración en el espacio ceremonial 55 
 
 
 
[…] una comunidad que vive el pensamiento ancestral amerindio, es multiétnica e 
intercultural, sana y que se sana a sí misma; es una comunidad comprometida con 
la salvaguarda de la vida a través de la mediación cultural y espiritual entre las 
diferentes culturas y espiritualidades que están a favor de la misma. Esta 
comunidad, tal y como se establece en su manifiesto, reconoce y apoya a las 
autoridades indígenas, así como acoge la consejería y la alianza con las diferentes 
comunidades y culturas, a través de sus autoridades legítimamente reconocidas. 
Como tal no es una comunidad indígena, aunque en su interior acoge a individuos y 
familias sin distingo de etnia, credo o nacionalidad; por tanto, sin ser una 
comunidad indígena acoge a indígenas de diferentes comunidades. (En Amaya, 
2012: 56) 
 
2.2 Mika – É Suanoga. La finca El Sol Naciente: crisol de saberes y hábitat de lo 
sonoro 
 
La organización de la 
Comunidad Carare también se 
manifiesta en una alta 
conciencia en el manejo del 
espacio que la identifica y 
congrega. La finca El Sol 
Naciente sirve de núcleo y 
centro de las actividades más 
importantes, entre ellas, las 
diferentes ceremonias. No son 
muchas las descripciones 
detalladas de los espacios 
ceremoniales de yajé que se 
desarrollan tanto en las grandes 
ciudades como en los ámbitos 
cercanos a ellas. Esta es una razón que encontramos suficiente para detenernos, más 
adelante, en una descripción de la maloca principal y de las ceremonias que alberga.  
Imagen 2-1: Ubicación del departamento de Cundinamarca sobre el 
mapa geopolítico de Colombia y del municipio de La Vega sobre el 
mapa de Cundinamarca. Fuente: www.wikimedia.org 
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Además, las descripciones aquí también cumplen otro propósito: presentar un espacio 
con una compleja simbología y organización que se “oculta” en la penumbra en la que 
transcurre la ceremonia de yajé.  
 
Consecuentes con lo anterior, a continuación haremos una descripción general del 
espacio de la finca con los elementos más relevantes que marcan las primeras 
impresiones para un asistente que llega por primera vez. Así mismo resaltaremos 
algunos usos de ese espacio y rutinas que permean la experiencia singular al asistir a 
una ceremonia.  
 
A través de conversaciones con varias de las personas asistentes se ha corroborado 
que el paisaje sonoro es un aspecto muy importante en su experiencia con el yajé. Una 
vez se emprende el viaje hacia la finca, ya sea en un vehículo particular o de transporte 
de público, los cambios en el paisaje natural, junto con los de los sonidos, refuerzan el 
carácter especial de día de la ceremonia. Salir de la ciudad, recorrer las montañas, 
introducirse en un paisaje salpicado de tonalidades verdes, escuchar los animales e 
incluso viajar en un bus al son de la música, refuerza el contraste entre los ritmos 
urbanos cotidianos y el día ceremonial fuera de la ciudad. 
 
La finca El Sol Naciente está ubicada en el kilómetro 50 al costado occidental de la vía 
Bogotá – Villeta, unos 6 kilómetros antes de llegar al municipio de San Juan de La Vega 
(Imagen 2-2). Curiosamente la finca ya tenía el nombre Suanoga (palabra muisca que 
significa ‘sol naciente’) cuando fue adquirida por la Fundación Carare. 
 
Aunque la mayoría de las personas llegan desde Bogotá, también hay asistentes 
ocasionales de otros lugares de Colombia; generalmente de municipios donde el taita 
Orlando ha realizado tomas, como en Medellín en donde se ha establecido un grupo de 
la Comunidad Carare. 
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Asistir a una ceremonia es un viaje que requiere una preparación. En conversaciones 
con nuevos asistentes se ha hecho evidente que para este viaje el equipaje incluye, 
además de la ropa que se empleará y de la hamaca o la carpa donde se pasará la noche, 
los pensamientos que se desean transformar y las enfermedades que se quieren sanar. 
Encontramos que son pocas las personas que acuden por primera vez que hayan 
expresado asistir sólo por curiosidad o por “experimentar qué se siente”. 
 
Como buena parte de las prácticas de este tipo, la selección de tal equipaje de viaje 
también implica seguir rutinas sencillas, importantes para la preparación de la toma. 
Por varias incompatibilidades de yajé con algunas sustancias y acciones cotidianas, los 
taitas suelen recomendar: abstinencia sexual, no consumir bebidas alcohólicas ni 
Imagen 2-2: Ubicación aproximada de la finca El Sol Naciente sobre la vía Bogotá – La 
Vega. Herramienta: Google Maps. 
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alimentos con ajo, cebolla, productos lácteos y carnes grasosas. Todo esto hace parte 
de la ritualización previa a la ceremonia, así lo reitera el taita Orlando.  
 
Al llegar a la finca se puede identificar una valla colorida en la que se lee “Fundación 
Carare. Finca El Sol Naciente / Pensando bonito. 
 
La finca está conformada por una amplia extensión de terreno en una montaña 
(aproximadamente 5 hectáreas) en la que se puede distinguir una explanada de leve 
inclinación, en donde se concentran la mayoría de actividades ceremoniales (Ilustración 
2-1) y construcciones, y una zona circundante con inclinación mucho más pronunciada. 
 
Naturalmente, la construcción más sobresaliente es la maloca Maya Kamurú Pirú (Casa 
de Pensamiento Bonito). Este recinto puede albergar aproximadamente 340 personas 
mientras que en la finca se han llevado a cabo ceremonias en las que se han atendido 
1043 asistentes. La maloca se conecta directamente a una gran carpa verde de planta 
rectangular (7 x 15 mts. aproximadamente) que sirve para guindar hamacas, dado que 
muchas veces no todos los asistentes pueden permanecer cómodamente durante toda 
la noche en la maloca.  
 
En el costado noroccidental se encuentra la maloca de los niños (Maya Ined Yiyí), más 
pequeña y con otra estructura, que como “hija” de la maloca Maya Kamurú Pirú, 
representa tanto la proyección a futuro de la comunidad como su “linaje ancestral”. De 
la maloca de los niños se prolonga un cobertizo con un gran fogón para la preparación 
de yajé, ambil y caguana.  
 
 
 
 
 El sentido de comunidad y su configuración en el espacio ceremonial 59 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En el costado suroccidental sobresale otra construcción circular, más pequeña que la 
anterior, denominada por el mismo taita como Maloca intercultural. Esta maloca está 
ubicada sobre una construcción en donde se encuentran consultorios y la habitación 
del taita. En el extremo noroccidental de la explanada se encuentran dos pequeños 
quioscos, a manera de malocas más pequeñas que las mencionadas, que sirven de 
mirador, de lugar para realizar pequeños círculos de palabra y otras actividades rituales. 
A las otras zonas de la planicie les han sido otorgados usos diversos, entre los cuales 
están: otras construcciones de quienes habitan la finca y en donde se alojan taitas, 
abuelos, mamos y otros sabedores que visitan frecuentemente la comunidad; un 
espacio de cocina y comedor comunitario; cerca están los baños; y finalmente, un 
prado circundante para instalar carpas. Todo este conjunto está rodeado por zonas de 
terreno con mayor inclinación destinadas para zonas de cultivo, corral de animales y 
otras habitaciones de unos cuantos miembros de la comunidad.  
Ilustración 2-1: Espacios de la finca El Sol Naciente. Se han ilustrado sólo las áreas que se ocupan 
durante las ceremonias de yajé. Elaborada por Natalia Ciódaro. 
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La finca y el contorno de la maloca están poblados por plantas medicinales que 
cumplen el propósito de “guardianes”. En este sentido, la finca resulta ser un gran 
reservorio medicinal que, en palabras del taita, “actúa por sí mismo”. Es evidente que 
es también un espacio vital para la comunidad pues sirve como punto de encuentro y 
de fortalecimiento efectivo de sus lazos. Allí se desarrollan actividades específicas de 
las que se desprenden una serie de funciones organizadas y regularizadas a las que 
están asignados “roles” (entre ellos están quienes se hacen responsables de la guardia, 
los riegos, los baños, el fuego, la mesa del yajé y la ortiga)39.  
 
Uno de los temas que más curiosidad despierta entre algunos asistentes, es cómo se 
sostiene económicamente El Sol Naciente. Según el taita, en alguna ocasión una 
estudiante de la Universidad de los Andes quiso hacer un análisis meticuloso para 
entender este aspecto, estudio que no pudo llegar a concluirse pues siempre encontró 
un saldo de pérdidas, un lugar cuya economía parece insostenible. En realidad se trata 
de otra concepción en el manejo de los recursos. Dado que el acceso no es restringido, 
llegan personas muy diversas tanto en términos de clase social, posibilidades 
económicas, origen, creencias religiosas y filiación política. Los asistentes a cada 
ceremonia realizan un aporte sugerido y voluntario de $30.000 pesos para estudiantes 
y de $40.000 pesos para jóvenes y adultos. Para los menores de 14 no se sugiere ningún 
aporte. En acuerdo previo con el taita, varios asistentes y ayudantes no necesariamente 
hacen estos aportes si carecen del monto suficiente pero pueden contribuir, si así lo 
desean, por medio de trabajo en la finca o, por fuera de ella, en el marco de otras 
actividades desarrolladas por la Comunidad Carare. Otros hacen aportes sustanciosos 
(dinero, utensilios y herramientas de diverso tipo, material de construcción) cuyo 
monto se reserva pero que explica cómo se implanta una práctica de compensación 
                                                             
39Es importante señalar que cada uno de los espacios de la finca funciona con base en un reglamento que 
responde a efectos prácticos pero también a motivos espirituales. Este reglamento ha sido establecido 
por el taita Orlando, quien explica que lo ha recibido y aprendido a través de sus experiencias y de los 
aprendizajes adquiridos tanto de sus maestros, como de los espíritus. Ha sido acogido, respetado y 
vigilado por las personas de la comunidad, a quienes se les asignan las diferentes tareas necesarias para 
el correcto desarrollo de las ceremonias.  
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entre las posibilidades y las necesidades de los diversos asistentes. De esta forma no se 
sigue la lógica comercial y una contabilidad formalizada sino que se opera bajo la lógica 
de un sistema de “trueque”40.  
 
Una vez se ha pasado el lugar en donde se realizan los aportes, generalmente ubicado 
en la entrada del finca, se acude a la zona de baños para tomar un baño obligatorio con 
agua de hierbas con un aroma intenso, mezcla de albahaca (Ocimum basilicum), ruda 
(Ruta graveolens) y limonaria (Cymbopogon). Esta preparación se emplea como 
relajante y como parte de la ritualización, por eso, se les indica a las personas que 
mientras se bañan con el agua, de la cabeza a los pies, piensen en el propósito con el 
que han acudido y se concentren en ello. A continuación sigue el cambio de ropa, en 
donde se busca comodidad y protección del frío a través de prendas limpias y de color 
blanco o de colores claros que, como elemento de practicidad, hacen más sencillo 
identificar a los asistentes en medio de la penumbra y oscuridad en la que transcurre la 
ceremonia de yajé. El ingreso a la maloca sólo es posible luego del baño con el agua de 
hierbas y del cambio de ropa. 
 
2.2.1 Maya Kamurú Pirú Suanoga (Casa de Pensamiento Bonito Sol Naciente) 
 
Desde antes de la adquisición de la finca, al taita Orlando le habían encomendado sus 
maestros la construcción de una maloca. Él cuenta que las primeras visitas a la finca 
fueron acompañadas del taita Juan Yaiguaje, el taita Pacho, la abuela Gloria y de los 
                                                             
40En un estudio sobre otras ceremonias de yajé en Bogotá, el antropólogo Carlos Uribe ha señalado que 
la suma de dinero que se cobra es variable y depende de los honorarios acordados con el taita, de los 
costos del transporte de la bebida y de los gastos logísticos (2002: 10). No podemos pasar por alto que la 
presencia de dinero en las ceremonias de yajé en las ciudades ha sido motivo de debate. Se ha observado 
que la posibilidad de emplear el yajé como un negocio ha implicado cambios sustanciales en las prácticas 
relacionadas con el yajé, tanto en las comunidades indígenas como en las ciudades. En las primeras, uno 
de los problemas es la creciente aparición de chamanes no calificados por la comunidad para 
desempeñar ese oficio y la disputa entre ellos por la consecución de pacientes. En las ciudades, la 
comercialización y consumo del yajé fuera de contextos rituales son las principales preocupaciones de 
los taitas (UMIYAC, 2000: 24). 
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abuelos Víctor Martínez y Arturo Rodríguez. Revisaron los diferentes espacios de la 
finca observando con detalle cuál cumplía con todas las condiciones necesarias. El taita 
Juan fue quien dispuso dónde debía levantarse la maloca; allí plantaron una semilla y 4 
años más tarde, en 2009se inauguró la maloca Maya Kamurú Pirú Suanoga (Casa de 
Pensamiento Bonito Sol Naciente).  
 
Para varias comunidades indígenas el éxito en la inauguración de una maloca es 
muestra de llevar un “correcto” recorrido espiritual que se pone de manifiesto en la 
consolidación de una comunidad. En este caso es también la demostración del 
afianzamiento del taita como sabedor, como receptor y transmisor del conocimiento 
ancestral. La maloca es entonces manifestación de cómo se concreta todo ello. En su 
inauguración el abuelo Arturo señaló que Carares y Muinanes comparten varios 
aspectos de la simbología de las malocas: “la maloca es un huevo; el huevo es el cuerpo 
donde se pone a la comunidad, es un espacio sagrado donde las personas que llegan 
enfermas, salen protegidas.” Las palabras del abuelo Arturo se vieron reflejadas en una 
ilustración con los elementos simbólicos de la maloca, que circuló los días de la 
inauguración. (Ilustración 2-2, página siguiente). 
 
Imagen 2-3: Interior de la maloca Maya Kamurú Pirú. Fotografía de Martín Duarte. Fuente: Revista Taorayina, núm 2 
(2010) 
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La maloca Maya Kamurú Pirú es una construcción circular con cubierta cónica, 
elaborada en madera de diversos tipos. Su misma forma y proporción le dan unas 
condiciones acústicas óptimas para escuchar nítidamente cualquier sonido emitido en 
cualquier lugar de la maloca.  
 
En la Ilustración 2-2 observamos un eje horizontal (el piso) con elementos  que 
ascienden y otros que descienden. A continuación exploraremos esta forma de 
construcción. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1. Las piedras de río 
2. La capa de tierra 
3. El eje ecuatorial 
4. El fuego 
5. Cuello uterino 
6. Vientre 
7. Taita, huequito, ojo. Es el 
cacique que está soportado 
sobre el costillar 
8. Humo, baja el espíritu y sale 
la enfermedad 
9. Ayudantes, sostienen al 
taita (costillas) 
10. Envarado con vasijas con 
piedras semipreciosas 
11. Norte 
12. Sur 
13. Oriente 
14. Occidente 
15. Rutas de hogar, el calor baja 
al vientre y se extiende por 
los canales 
16. Arcilla 
17. Vasijas o caracoles con 
asentamiento del espíritu, 
marcadas y pintadas 
18. Piedras de río que soportan 
las paredes del vientre 
 
 
Ilustración 2-2: Representación de cada uno de los componentes de la 
maloca. Ilustración elaborada por Natalia Ciódaro sobre indicaciones del 
taita Orlando Gaitán. 
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El plano superior de la maloca comienza en el piso y se extiende hasta una cubierta 
elaborada a base de hojas de palma que descansan en una estructura de varas de 
madera. En 2012 la palma era larga y caía sobre los extremos de los muros, es decir, 
encarnaba la condición espiritual de maloca-abuela con pelo largo y no de maloca-niña 
con pelo corto. El tejido de palma es símbolo del pensamiento y la memoria de todo lo 
existente. Las varas de la estructura que la soportan corresponden a los ayudantes o 
las “costillas” del cuerpo de la maloca, que protegen y sostienen el punto más alto, el 
taita. Allí sobresale una pintura circular sobre metal, elaborada por Mariana Villamil, 
integrante de la comunidad. Contiene diversas figuras concéntricas, a manera de ojo, 
que representan el poder de la visión chamánica (Imagen 2-4).  
 
 
El piso de la maloca, elaborado en tejido espiral de fique, es la frontera entre los 
planos superior e inferior. Allí está presente la humanidad (en el sentido abordado en 
el apartado 1.2). En el centro se ubica el fuego ceremonial protegido por cuatro 
Imagen 2-4: Vista interna del techo y del “ojo” de la maloca Maya Kamurú pirú Suanoga en la finca El Sol Naciente. 
Fotografía: Martín Duarte. 
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troncos que cumplen la función de guardianes, orientados hacia los cuatro puntos 
cardinales. El fuego se enciende a través de un ritual particular entregado por las 
comunidades de la Sierra y dado que es un fuego de maloca, ceremonial, se busca que 
nunca se apague.  
 
A diferencia de otras malocas, los estantillos (o columnas) que soportan la cubierta, 
definen la planta circular de la maloca. Están asentados en dos hileras, la primera con 
22 estantillos y muy cerca (a unos 40 cms.), la segunda con 12 estantillos. Cada uno 
encarna y simboliza a los abuelos; son sus columnas vertebrales las que sostienen toda 
la estructura y que, a su vez, despliegan sus brazos extendidos en unión a través de las 
vigas horizontales. El conjunto de estantillos también señala un calendario de acuerdo 
a la entrada del sol por las dos puertas opuestas, dispuestas en los extremos oriente y 
occidente, que marcan la salida y la puesta del sol y la luna. En este calendario se 
manifiesta simbólicamente al hombre, que representa el hacer, y a la mujer, que 
representa la emanación de la vida. 
 
Como cerramiento se levantan unos tablones de madera de chonta, material que 
recubre los costados y que además, protege tanto física como espiritualmente el 
espacio interior.  
 
En el plano inferior, al centro, está la matriz o el útero de la maloca que guarda el calor 
y preserva la vida. Su forma es la de una múcura, un hueco recubierto en ladrillo que 
descansa sobre piedras de río y arena. La puerta de esta matriz es una tapa redonda 
de cemento sobre la que se ubica el fuego ceremonial. Durante la inauguración ese 
vientre se abrió y se dispusieron vasijas de barro pintadas, guardando allí elementos 
que simbolizan tanto los sueños y anhelos de individuos y familias como las 
enfermedades transformadas y aquellas por transformar. A los costados del vientre se 
abrieron unos túneles pequeños que sirven como chimeneas subterráneas para liberar 
el calor del fuego en toda la maloca.  
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Al interior de la maloca hay un sinnúmero de elementos rituales que han sido 
ordenados a manera de ofrendas, al igual que, como objetos cargados de memoria 
que se invocan en las curaciones. De acuerdo a su procedencia podemos diferenciar 
tres tipos: 
 
El primero define la presencia de culturas indígenas que han establecido contacto con 
la Comunidad Carare. Así, cada cultura tiene su espacio: la Sierra Nevada, los Muinane, 
los Muiscas, los Embera y los Uitoto Murui. Cada sabedor ha realizado una entrega 
espiritual fijada en un objeto y se conserva en la maloca como reconocimiento de que 
allí también está su casa espiritual y de pensamiento.  
 
En el segundo identificamos objetos traídos en los diferentes viajes rituales de la 
comunidad, escogidos entre los elementos más representativos de los territorios 
visitados.  
 
Finalmente, otros son objetos con una alta carga cultural pero que tienen sentido 
específico para algunos asistentes a las ceremonias, como los símbolos del calendario 
maya en estandartes colgados sobre las paredes y representaciones de índole 
religioso. Todos estos elementos conforman un gran collage de mochilas, husos, 
collares, máscaras, bastones tallados, plumas, cuadros, piedras, vasijas, cascabeles, 
pieles, conchas y huesos de animales, e instrumentos musicales (especialmente 
tambores y flautas).  
 
En la parte oriental se ubican el taita y sus ayudantes cercanos encargados de la mesa 
en donde están las vasijas con el yajé y en donde se concentran varios elementos 
utilizados habitualmente en los diversos procedimientos de curación (agua, riegos, 
cuarzos, líquidos preparados a base de plantas como vinán y verde yaco, aceites y 
esencias, tabaco). Allí mismo, sobre los estantillos y las paredes, está la indumentaria 
ceremonial como las wayras y las coronas de plumas.  
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Un óleo de gran formato pintado por Alexandra 
Zarama, miembro de la comunidad que se dio a la 
tarea de sintetizar simbologías del linaje 
chamánico del taita Orlando, sobresale en el 
centro. En el fondo de la pintura se representa 
una montaña y fundida en ella emana un cuerpo 
sentado con el rostro y los brazos extendidos de 
Jesucristo. En el centro, por su pecho, desciende 
una cascada con retratos de los taitas Fernando 
Mendúa, Hilario Peña, Antonio Jacanamijoy y 
Francisco Piaguaje. Por los extremos de la 
cascada, difuminados entre la vegetación, 
aparecen rostros de abuelos en compenetración 
con la naturaleza. En la parte inferior ondean las aguas de una laguna. Sobre ella 
vemos una media luna hacia arriba (simbolizando un recipiente contenedor de 
sabiduría), y allí aparecen los retratos del taita Orlando (al centro) acompañado del 
taita Ruber Garreta, el maestro Javier Lazo, (al lado izquierdo), el mamo Crispín y el 
taita Juan Yaiguaje (al lado derecho). 
 
Aunque la maloca en su construcción y concepción representa lo femenino, contiene 
energías masculinas y femeninas en su interior, símbolos del equilibrio necesario en el 
orden natural para que se genere la vida. Una muestra de ello es la acomodación de 
los asistentes: los hombres se ubican en el costado sur y las mujeres al costado norte, 
evocando de nuevo el calendario arriba mencionado. La puerta de acceso al poniente 
representa el ingreso a la matriz; es la puerta de la vida41.  
                                                             
41 De nuevo encontramos semejanza con la concepción de la maloca como un cuerpo entre los Muinane, 
referida por el abuelo Arturo. Para los Muinane la maloca es “cuerpo femenino fértil. Sus paredes, 
Imagen 2-5: Sagrado remedio. Óleo sobre lienzo de 
Alexandra Zarama. Fotografía de Martín Duarte. 
Fuente: Revista Taorayina (2010) 
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Un espacio especialmente llamativo es una especie de altar situado en el costado 
suroriental, cerca de la mesa del yajé. En una repisa se pueden observar diversos 
objetos, entre ellos, pequeñas figuras religiosas (vírgenes, budas, santos), pieles de 
animales, vasijas, mochilas y plumas de los ayudantes así como otros objetos traídos 
por los sabedores de las comunidades ya mencionadas. De ellos sobresalen dos 
sonajas y un bastón de madera de granadillo (o “palosangre”) traídos por el abuelo 
Víctor que para los Uitoto representan un elemento de protección pues “suenan solas 
cuando algo malo va a pasar”. La función primaria de las sonajas no es sonar como 
instrumento musical, sino avisar y en ese sentido proteger el espacio, las personas y 
los espíritus que habitan allí. La sonaja presta su voz, a través de su cuerpo sonoro, 
para que el espíritu ejerza su rol protector, algo semejante a lo observado por Severi 
(2010) a propósito de algunos tambores africanos.  
 
Entre los instrumentos musicales que permanecen en la maloca se encuentran un 
bombo (tambor de marco de doble parche), un maguaré obsequiado por el abuelo 
Víctor 42, ubicado en parte la exterior de la puerta poniente, y 12 tambores (de marco 
de un solo parche) colgados en cada uno de los 12 estantillos ya mencionados.  
 
El bombo se usa como instrumento que convoca para dar inicio a las ceremonias y 
como marcador de los ritmos básicos de las diversas músicas interpretadas en ellas, 
incluyendo algunos momentos de los cantos de taita. Desde su llegada, el maguaré 
comenzó a cumplir la misma función de llamado del bombo. Los otros 12 tambores de 
uso ceremonial, más pequeños que el bombo, fueron elaborados con base en modelos 
de tambores indígenas norteamericanos por Dany Jerez, un músico y constructor de 
instrumentos de la comunidad. Su esposa, Mariana Villamil, realizó pinturas sobre los 
parches con representaciones de enfermedades y su respectiva curación o “contra”: la 
                                                                                                                                                                                        
techo, vigas y puerta son partes de su cuerpo […]. En los rituales de baile se trata la puerta como una 
vagina y el interior de la maloca como una matriz, la cual si es fértil propaga al patrilineaje”. (Londoño 
Sulkin, 2004: 242). 
42 “[…] idiófono monóxilo de percusión, usado en parejas […]” (Bermúdez, 1985: 57) 
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lujuria, la ira, la gula, la pereza, la avaricia, la envidia y la soberbia (coincidiendo con la 
concepción cristiana de los pecados capitales).  
 
La maloca y los objetos allí presentes integran un ser vivo en la concepción chamánica. 
Cada uno de los objetos se ha consagrado para estar allí y, cuando entran a formar 
parte del conjunto, no sólo hacen presencia en tanto objetos sino que representan y 
encarnan un espíritu. Dejan de ser objetos y pasan a ser un elemento ritual 
mnemónico, en el sentido abordado por Severi (2010). Como tales, no solo ocupan la 
maloca, sino que la habitan, es decir, le dan calor, la protegen y la resguardan. Como 
reciprocidad, principio central del pensamiento ancestral, la maloca también les da 
calor, los protege y los resguarda. Al habitar la maloca, cada uno de los objetos cumple 
una función o un rol que se replica en la integración comunitaria. Además, su sentido 
ceremonial se refuerza cuando algunos de los objetos, especialmente los instrumentos 
musicales, se trasladan cada vez que se realizan viajes rituales como símbolo del 
desplazamiento integral de la maloca y la comunidad.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ilustración 2-3: Vista aérea del interior de la maloca. Elaboración propia con 
ayuda de Natalia Ciódaro 
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En la ambientación del interior de la maloca, la indumentaria de las ceremonias y los 
diferentes objetos apropiados de distintas culturas, puede parecer un eclecticismo 
para muchos desconcertante. En realidad es una demostración más de la gran la 
heterogeneidad cultural de las ceremonias y la Comunidad Carare. La maloca ha 
acogido y ha servido de apoyo a diversos sabedores que vienen entregando y 
compartiendo su conocimiento en los entornos urbanos, en un proceso cuya dinámica 
se ha incrementado en las últimas décadas43. Esta situación ha generado las 
condiciones necesarias para que se consolide la Comunidad Carare así como la 
manifestación concreta de un espacio sagrado, el de la finca El Sol Naciente. 
 
En este sentido, de la maloca Maya Kamurú Pirú como maloca madre, emanan 
múltiples actividades que reúnen sabedores, seguidores y aprendices; se acogen allí 
diversas expresiones como un todo constitutivo del universo que está representado 
en la maloca en sí misma y en la finca en su conjunto. Todos sus componentes 
específicos, en la concepción de la Comunidad Carare, cumplen una función curativa, 
individual y colectiva, concreta y eficaz.  
                                                             
43Para profundizar en estos procesos se pueden consultar los trabajos de Pinzón Castaño, Suárez Prieto 
y Garay Ariza (2003), Pinzón (1988) y Caicedo Fernández (2010).   
 3 LA MÚSICA 
 
La música es mucho más que sólo los sonidos capturados en una grabadora. La 
música es la intención de hacer algo llamado música (o estructurado de manera 
similar a lo que llamamos música) en comparación con otros tipos de sonidos. Es 
una habilidad para formular cadenas de sonidos aceptadas por los miembros de 
una sociedad dada como música (o como sea que ellos le llamen). La música es la 
construcción y el uso de instrumentos productores de sonido. Es el uso del 
cuerpo para producir y acompañar los sonidos. La música es una emoción que 
acompaña la producción, la apreciación y la participación en un evento musical 
determinado. La música es también, por supuesto, los sonidos en sí mismos 
después de que se producen. Es, entonces, intención así como realización; 
emoción y valor así como estructura y forma.44 (Seeger, 2004: xiv)  
 
En la cita anterior están condensadas las ideas y vivencias de un trabajo de campo 
focalizado en lo que podríamos llamar musical. En ella, el antropólogo norteamericano 
Anthony Seeger (2004), señaló algunas de las dimensiones que consideró más 
significativas de la música entre los indígenas Suyá del Brasil: organizaciones 
deliberadas de sonidos, términos y conceptos para delimitar y comprender dichas 
estructuras; construcción y uso de objetos cuya finalidad principal es producir esos 
sonidos; movimientos corporales y emociones que rodean la producción de esas 
músicas; y, finalmente, formas y estructuras que son reconocibles auditivamente. La 
producción de este tipo de música nace en un contexto particular, sin embargo, su 
complejidad es tal que uno no termina de saber ¿Cómo aproximarse a ella desde los 
parámetros occidentales? 
 
 
                                                             
44 “Music is much more than just the sounds captured on a tape recorder. Music is an intention to make 
something called music (or structured similarly to what we call music) as opposed to other kinds of 
sounds. It is an ability to formulate strings of sounds accepted by members of a given society as music 
(or whatever they call it). Music is the construction and use of sound – producing instruments. It is the 
use of the body to produce and accompany the sounds. Music is an emotion that accompanies the 
production of, the appreciation of, and the participation in a performance. Music is also, of course, the 
sounds themselves after they are produced. Yet it is intention as well as realization; it is emotion and 
value as well as structure and form.” 
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Previamente se ha señalado que el primer paso para abordar el estudio de la música en 
las ceremonias de yajé ha sido describir tanto el contexto de las mismas como el 
pensamiento que las sustenta y les da sentido. En éste capítulo ahondaremos 
específicamente en la comprensión del concepto “música” dentro de dicho 
pensamiento y describiremos el entramado sonoro de las ceremonias. Como veremos, 
en todo ello se manifiestan elementos centrales del horizonte intercultural que define 
la Comunidad Carare bajo la guía del taita Orlando Gaitán. 
 
3.1 Las nociones de música 
 
Para referirnos al mundo sonoro de las ceremonias de yajé es necesario aclarar que 
aquí las connotaciones de “musical” varían respecto a lo que solemos entender por 
estas prácticas. Una definición empleada ampliamente en etnomusicología es la que 
propone John Blacking: la música es “sonido humanamente organizado” (2003: 149 y 
2006: 10). Pero allí también se incorporaría la comunicación verbal cotidiana que no 
reconocemos como música. No entraremos aquí a profundizar en este aspecto sino en 
los problemas que suscita la expresión propuesta por Blacking.   
 
El mismo trabajo de campo ha revelado las limitaciones que ofrece tal definición. En 
una conversación con el taita Orlando surgió la pregunta: “¿Los cantos de las ballenas 
o de las aves no serían música?”. Su pregunta caló fuertemente en las inquietudes 
sobre lo que para él y para el contexto ceremonial constituía entonces lo musical. En 
este sentido, el fragmento de Seeger que introduce este capítulo, permite mostrar las 
dificultades para hacer la distinción entre lo que se considera o no música en 
contextos como el estudiado. Para complementarlo, vale la pena acudir a las 
observaciones del antropólogo Carlos Miñana, quien se refiere con claridad a este 
aspecto para el caso de las músicas indígenas en Colombia. 
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Cuando se habla de “música”, de “canto” o de “instrumento musical” hay que 
anotar que éstos son conceptos que se entienden de forma muy diversa entre los 
pueblos indígenas y que incluso la mayoría de ellos no tienen una palabra 
equivalente en su lengua. ¿El rezo y el agitar la maraca de un chamán están más 
cerca de la música, de la oración o de la medicina? ¿Podemos hablar de la música 
como un fenómeno sonoro independiente del baile? (2009: 5)45 
 
La cita anterior refuerza la premisa de que los conceptos con los que en occidente nos 
referimos a los objetos productores de sonidos (instrumentos musicales), a la 
organización de dichos sonidos (una obra, una pieza, un tema o una composición 
musical), a su realización en un tiempo y espacio dado (interpretación) y 
especialmente a las ideas que reúnen y definen todo ello (música), no siempre hacen 
justicia a todas las dimensiones sonoras empleadas por comunidades indígenas en sus 
diversas actividades, entre ellas en los actos ceremoniales. Por ello es pertinente 
resaltar dos elementos de las palabras del profesor Miñana que son especialmente 
útiles aquí: por un lado, la dificultad para diferenciar entre rezo y música o entre 
práctica musical y medicina y por otro, la dificultad para establecer las nociones que 
definen la música.  
 
Sobre el primer elemento es importante resaltar que en el trabajo de campo se 
encontró que oración, canto y melodía instrumental no se distinguen necesariamente 
como acciones independientes o diferentes y tampoco se pueden sustraer de la 
noción misma de música. A través del canto el taita ora, narra, agradece, pide y conjura 
y durante el canto consulta, escucha, diagnóstica y cura. Es decir, cumple un propósito 
chamánico. Cualquiera que sea la enunciación, si se realiza con ritmo y entonación, es 
considerada para ellos canto y por tanto música. Incluso las melodías instrumentales y 
algunos toques de tambor son denominados cantos, pues encarnan un contenido 
textual aunque no sea pronunciado; dicho contenido se cristaliza en la intención dada 
a través del pensamiento. Además, tiene poder pues reúne dos componentes que se 
                                                             
45Otros documentos señalan la dificultad de abordar la música de las comunidades indígenas de América 
del Sur como un campo independiente de otros. Véase, por ejemplo, The Garland Encyclopedia of World 
Music (Olsen y Sheehy, 1998). 
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consideran valiosos y efectivos: la música misma y la palabra. Como podemos apreciar, 
el concepto de canto es amplio y complejo.  
 
El segundo elemento que encontramos relevante en las palabras de Miñana coincide 
con uno de los aspectos que dio origen a la investigación: en el caso estudiado, el 
concepto de música como un producto sonoro distinto a otros sí existe, tal vez como 
mediación para comprender un universo sonoro complejo y distinto a aquel acotado 
en el pensamiento occidental. Pero tiene unas particularidades. Sus definiciones se 
abordarán a continuación. 
 
3.1.1 Las definiciones de música: entre las metáforas y los sonidos 
 
En las conversaciones sostenidas con el taita Orlando sobre música, rescatamos tres 
elementos fundamentales a la hora de definir lo musical. El primero es el que da título 
a esta investigación: “las músicas son las coordenadas del cielo”. Éste alude a una 
especie de metáfora sobre las posibilidades que brinda lo sonoro empleado en el 
marco de un sistema de comprensión de la realidad sea tangible o intangible; en este 
caso, se manifiesta con particular énfasis a través de prácticas medicinales aunque no 
solo se circunscribe a ellas. El segundo acude a la materia prima de la música: el 
sonido. Al respecto, el taita afirma que la música equivale a “sonidos con ritmo; 
sonidos hechos ritmo”. El tercero apunta a definir la naturaleza autónoma de la 
música: “la música está viva, tiene un espíritu [y] tiene su mundo”. 
 
Comencemos por adentrarnos en este segundo aspecto. Para comprender el sentido 
profundo de la reunión de sonido y ritmo es necesario acudir de nuevo al pensamiento 
ancestral. Allí, el pensamiento se concibe como un hilo invisible que viaja a través de la 
energía (la fuerza que recrea la esencia de cada ser de acuerdo a su misión en el 
universo); recorre todos los espacios recogiendo y plasmando memoria (información 
que queda grabada en el universo); y es tejida por la conciencia (el espejo en el que 
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nos podemos ver, es decir, la contemplación que permite el acceso a esa memoria). 
Para el taita Orlando, el pensamiento, la memoria y la conciencia son comunes a todos 
los seres46. Dentro de esta concepción, el pensamiento deja a su paso hilos que se 
interconectan entre sí conformando un tejido o una red. Dado que esos hilos son 
manifestados gracias a la energía, no son estáticos, por el contrario, ondulan 
continuamente. Estas ondulaciones pueden ser más lentas o más rápidas, es decir, de 
ondas cortas o largas. De cualquier modo, de allí emanan los sonidos. La sucesión de 
las ondas genera un flujo de energía que necesariamente tiene un ritmo; el flujo 
energético puede variar en velocidad y tiene una existencia temporal y material. 
 
Desde esta óptica podemos señalar que la música no está constituida solamente por 
los sonidos organizados por los humanos. La música no solamente emana de la 
existencia humana sino de cualquier tipo de existencia como los animales, las plantas, 
el viento, el agua, o cualquier elemento del entorno, de un territorio. Reportes de 
taitas mencionan cómo aprenden cantos de muchas de estas manifestaciones.   
 
De igual manera, la música está presente en los las actividades humanas, así como en 
la frecuencia cardiaca, la respiración o cualquier otro proceso fisiológico47. Así, el 
movimiento comprendido como música es un elemento permanente en la existencia 
delos seres, de cualquier ser. Siempre está allí, pero no siempre la podemos escuchar. 
A través de conversaciones con el taita, se infiere que parte de su actividad sanadora 
es conectarse con los pensamientos, sentir sus vibraciones, rastrear sus 
manifestaciones en el cuerpo y hacer que vibren en él, a manera de espejo, para 
materializarlos a través de su voz u otro objeto sonoro. Esta resonancia permite, 
entonces, realizar el diagnóstico, identificar las vibraciones de un individuo y entrar a 
procurar su sanación.  
                                                             
46De nuevo encontramos semejanza con los planteamientos de Descola sobre fisicalidad e interioridad 
descritos en el apartado 1.2. 
47Lo que Fraisse (1976) denomina ritmos biológicos. 
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Esta actividad permite la conexión con la primera definición señalada de música: 
“coordenadas del cielo”. La red dinámica en la que estamos inmersos en nuestra 
cotidianidad, permite la interconexión, la posibilidad de constatar y experimentar la 
existencia. Este es el principio de la comunicación, “una red, en la que lo que se piensa, 
se dice y se hace, tiene efecto en todo” (El sendero de la Eternidad, 2010: 86).Entonces, 
cuando el taita se conecta con unos hilos particulares de esa red, cuando permite que 
resuenen en él, puede sentir, ver y experimentar en dónde está tanto el equilibro 
como el desequilibrio de una determinada persona. Con base en esa experiencia 
puede estabilizar la ondulación de esos hilos y así indicarle al ser (a su cuerpo físico o 
no físico) cuáles son sus puntos de armonía, su felicidad, su cielo. La música son las 
coordenadas del cielo, la posibilidad de entrar en armonía.  
 
El canto es, entonces, la materialización de esas ondas hechas ahora sonidos que 
escuchamos; es la materialización sonora de la lectura de esas coordenadas que le 
permiten al taita conocer diversas dimensiones de cualquier existencia. Por eso, dice 
él, a través de esas coordenadas “es posible llegar a cualquier parte”, a cualquier 
manifestación de la existencia. Por medio de su voz o de otro instrumento, el taita 
enuncia oraciones, conjuros, rezos o narraciones que son manifestación de su acto de 
dar cuenta de lo que en muchas ocasiones define como sentipensamiento, un acto de 
percepción sutil, una especie de lectura de las coordenadas que definen toda 
presencia (esta noción lo abordaremos detalladamente en el apartado 4.2).  
 
Finalmente llegamos al tercer elemento señalado por el taita. La expresión “el espíritu 
de la música” no es algo pasajero o producto el azar. La música es considerada como 
un ente, un espíritu que acude a su llamado y que se nutre cuando se pone en acción 
en cualquiera de las formas descritas por Seeger en el fragmento de inicio a este 
apartado (es decir, la interpretación, la composición o la participación en un evento 
musical). 
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Para el taita, tanto el hombre como la música forman parte de la naturaleza. Él se 
refiere entonces a una naturaleza integral. Como parte de un todo, la música no se 
aprende, forma parte del ser. 
 
Se pueden notar algunos aspectos derivados de estas definiciones. En el contexto 
ritual, la música es la materialización de algo inmaterial. Para que se dé su 
materialización, se necesita de alguien dispuesto a escuchar y a reproducir esos 
sonidos, tareas que requieren aprendizaje y práctica no solo desde el punto de vista 
técnico musical (conocer el objeto sonoro o instrumento musical a emplearse) sino 
desde el punto de vista de la disposición necesaria para poder “sentir y leer” 
coordenadas. Además, quien encarna esa figura asume la tarea de emplear el sonido 
mismo como herramienta para restituir cada frecuencia a su justa medida y de esta 
manera indicarle al paciente en qué lugares sus emociones, sentimientos, 
pensamientos y órganos físicos, hallan un balance armónico. Para realizar todo esto el 
taita se debe ofrecer como herramienta del espíritu y desde allí se guiará su 
intervención. Al hacerlo está nutriendo a dicho espíritu. Así, se gesta una relación 
simbiótica, que es acorde a lo encontrado por Seeger entre los Suya de Brasil. Para 
ellos el canto: 
 
[…] es el resultado de una relación particular entre humanos y el resto del 
universo, que implica una relación extraordinariamente estrecha y una fusión en 
un solo estado del ser, expresado a través de la música. Cuando humanos, aves, 
animales y otros aspectos del universo son conjuntados, el resultado es sonido. 
[…] El orden no humano provee un modelo de música.48(2004: 62) 
 
En el caso que nos ocupa, la relación entre humanos y no humanos enunciada por 
Seeger determina el propósito de lo musical y su efecto final; sin embargo, no siempre 
se manifiesta a través del sonido (este aspecto será desarrollado en el apartado 4.3). 
                                                             
48 “[…] is the result of a particular relationship between humans and the rest of the universe, involving 
an unusually close relationship and merging of states of being into a single combined state of being 
expressed through music. When humans, birds, animals, and other aspects of the universe are 
conjoined, the result is sound. […] The non-human order provides a model for music”. 
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Desde las perspectivas que se han abordado, la música se comprende como portadora 
de información que puede cumplir múltiples propósitos en las ceremonias y fuera de 
ellas, por ejemplo, comunicación, narración, diagnóstico y sanación, invocación, rezo, 
entretenimiento, evocación. Curiosamente esta concepción no necesariamente riñe 
con las concepciones de la música occidental sino que puede llegar a subsumirlas y a 
incorporarlas en el pensamiento ancestral.  
 
La música puede ser algo autónomo o relativamente autónomo, que contiene reglas y 
que se manifiestan sonoramente. Puede ser objeto de análisis intelectual, de goce 
estético o de entretenimiento. Sin embargo, detrás de esas acciones puede haber un 
propósito subyacente que en la visión de un taita toma sentido cuando identifica ese 
“más allá” que el sonido mismo porta, el mensaje oculto que se revela en su visión 
chamánica. La misma pieza musical puede ser interpretada con rabia o soberbia, con 
equilibrio o desprendimiento, con apego o desinterés, generando así un contenido no 
identificado en lo audible. En una dimensión más profunda estos mismos sonidos 
revelan su función de portadores y recipientes de lo que ya hemos mencionado como 
sentipensamiento. La capacidad extraordinaria del chamán reside así en poder leer 
esas “coordenadas”.   
 
3.2 “Música yajecera” 
 
Las “coordenadas del cielo”, “sonidos con ritmo; sonidos hechos ritmo” y “la música 
está viva, tiene un espíritu [y] tiene su mundo”, son nociones que encuentran su lugar 
en la práctica ceremonial, aunque no de manera evidente. Por ahora nos dedicaremos 
a explorar cómo lo musical y lo sonoro entran a hacer parte de una ceremonia y son 
demarcadores de sus diversos momentos o secciones. Dado que las tomas de yajé se 
realizan en la noche (solo en ocasiones muy especiales se realizan de día), la música y 
lo sonoro sirven para guiar a los asistentes respecto a lo que sucede, es decir, una de 
sus funciones es hacer evidente las diversas secciones en las que transcurren 
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diferentes acciones en medio de la penumbra y oscuridad. En este sentido seguimos a 
Gonzalo Camacho, quien través del estudio de rituales de los pueblos que habitan la 
región de la Huasteca mexicana, encuentra que: 
 
La música se despliega en el eje temporal, de manera que su inicio y conclusión 
ayudan a distinguir y a establecer la duración de las acciones rituales. Su presencia 
auditiva delimita un espacio que adquiere la forma de círculos concéntricos, a 
semejanza de las ondas acuáticas, que nos orientan para determinar la posición de 
la fuente sonora, de la impostación del centro del mundo, de la ubicación 
topográfica del axis mundi. (2010b: 76) 
 
Para comprender la estructura secuencial más recurrente de las ceremonias, hemos 
clasificado lo que sucede en ella con base en las distinciones realizadas por el taita y 
los asistentes. Presentaremos cada una de las secciones, en relación con el tipo de 
intervención sonora y con las personas allí involucradas (Tabla 3-1). Los nombres dados 
a cada sección han surgido de las categorías que se emplean en las ceremonias 
estudiadas; han emergido del trabajo de campo, excepto las secciones marcadas con 
asterisco (*), que han sido así designadas por la autora de estas líneas. Las personas 
involucradas en las acciones rituales se han dividió en: el taita Orlando, los invitados49, 
los músicos50 y los demás asistentes. 
                                                             
49Las invitadas y los invitados son líderes de comunidades indígenas u otros taitas o sanadores que por 
sus conocimientos y prácticas han sido convocados a las ceremonias no sólo como asistentes sino que 
pueden tener roles activos en ella (cantos, oraciones, consejos). 
50 En el grupo llamado “de los músicos” confluyen intérpretes y cantautores tanto de ascendencia 
indígena como no indígena. Son heterogéneos en edades, formación y práctica musical. Por lo general, 
se han introducido en el ámbito musical por gusto y han abordado la interpretación fuera de los 
esquemas institucionales y académicos. Además del interés en el conocimiento del yajé, los une el gusto 
por la interpretación musical y en gran medida por el repertorio de “música andina”, que la mayoría ha 
interpretado, grabado y comercializado. Si bien el grupo está conformado mayormente por hombres, 
esto no se ha debido a una exclusión de la participación femenina, que si bien es usual no resulta ser tan 
estable. 
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Tabla 3-1: Momentos de la ceremonia y personas que intervienen musicalmente 
CEREMONIA SECCIONES CARACTERÍSTICAS DE LA INTERVENCIÓN SONORA PARTICIPANTES TIPOS DE MÚSICA 
 El llamado 
Ostinato rítmico en tambores. La velocidad la marca 
un tambor de marco de doble membrana de gran 
tamaño. También suele tocarse el maguaré. 
Un ayudante del taita interpreta el 
tambor “principal”. El taita, los 
músicos y demás asistentes 
pueden acompañar con otros 
tambores. 
Canto instrumental 
Círculo de 
palabra 
Introducción, 
desarrollo y cierre 
Intervención de asistentes a través de la palabra 
hablada. Las intervenciones se realizan una a la vez. 
Taita, invitados y demás 
asistentes  
To
m
a 
de
 y
aj
é 
Introducción a la 
ceremonia (*) 
Palabras de recibimiento, agradecimiento y guía de 
la ceremonia. Taita e invitados.  
Oraciones católicas 
Oraciones católicas, usualmente el “Padre Nuestro” 
con melodía, ritmo y armonía de “Los sonidos del 
silencio” de Simon & Garfunkel. 
Músicos, taita, invitados y demás 
asistentes. Canto vocal 
El rezo del yajé 
El taita en compañía y varios ayudantes (mujeres y 
hombres) acuden alrededor de la mesa donde está 
el yajé. Realizan un canto en lengua presuntamente 
Carare. El sonido que produce el movimiento de las 
wayras, actúa como ostinato rítmico y marca la 
velocidad de la ejecución. El ritmo es reforzado en el 
tambor de marco de doble membrana. Las demás 
personas pueden con danzar y  acompañar con 
instrumentos de percusión. 
Taita, invitados, músicos y demás 
asistentes Canto vocal 
Primera toma - 
introspección 
No hay ninguna intervención en particular. La 
atención está puesta en la toma del yajé. 
Taita, invitados, músicos y demás 
asistentes  
La armónica Largos fraseos melódicos en armónica. Líneas melódicas ascendentes y descendentes. Taita Canto instrumental 
Los “pitos” 
Flautas tubulares sin orificios de digitación cuyas 
alturas se dan por armónicos naturales. Línea 
melódica principal (el taita) y líneas melódicas 
acompañantes. Las líneas acompañantes tienen 
patrones ritmo – melódicos reiterativos pero cada 
quien toca en las alturas que le permite su flauta. 
Células rítmicas de predominancia binaria. 
Taita (línea guía) músicos y demás 
asistentes (líneas acompañantes). Canto instrumental 
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To
m
a 
de
 y
aj
é 
Curación y limpieza 
Tres secciones claramente diferenciadas por los 
instrumentos y por cambios en velocidad y en células 
rítmicas. En las tres secciones la wayra marca la 
velocidad y constituye la línea rítmica sobre la que se 
tejen los otros instrumentos y el canto. Armónica y 
pitos emplean patrones ritmo – melódicos de las 
secciones anteriores pero acá son acompañados por 
instrumentos de percusión. Células rítmicas de 
predominancia binaria. 
Taita, músicos y demás asistentes 
Canto vocal e 
instrumental 
Segunda toma 
Se invita a las personas que quieran realizar una 
segunda toma. Con frecuencia hay interpretación del 
repertorio de “música popular” en guitarra, 
tambores, flautas y voces, mientras algunas 
personas realizan la fila para tomar el yajé. 
Músicos y demás asistentes Música popular 
Después de la 
segunda toma* 
La música popular puede seguir. El taita habla. Es un 
momento en el que muy frecuentemente hay risas. Taita, músicos y demás asistentes Música popular 
El amanecer* Variedad de géneros musicales (primordialmente 
andina y en menor medida reggae). Letras alusivas a 
temas religiosos, principalmente al catolicismo y a la 
relación hombre – tierra. Melodías con 
acompañamientos armónicos. Músicas en ritmos 
binarios y ternarios.  
Músicos y demás asistentes Música popular La despedida* 
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En la tabla anterior (Tabla 3-1) se resalta la continua presencia de intervenciones 
sonoras y la participación de todas las personas asistentes a la ceremonia en varios de 
los momentos musicales. Lo sonoro cobra presencia e importancia a través de la 
palabra hablada o a través de otras formas, como la musical. Sin embargo, las 
intervenciones del taita son cruciales como ejes en los que él es quien guía u orienta. 
Según el símil citado de Camacho a principios del apartado, estas intervenciones serían 
el centro de origen de las ondas acuáticas que se expanden concéntricamente en el 
acto ceremonial cuando toma protagonismo el taita.  
 
La primera clasificación diferencia de forma evidente dos tipos de música, que se han 
distinguido en la Ilustración 3-1: por un lado, música del yajé – cantos y, por otro, 
música popular. 
 
 
En las secciones llamadas musicales se pueden agrupar dos prácticas. La distinción es 
evidente: por un lado, la música del yajé o los cantos propiamente chamánicos con la 
guía del taita y, por otro, la música interpretada por los músicos que participan en las 
ceremonias con canciones o piezas instrumentales del repertorio popular de lo que 
Música 
del yajé 
- Cantos 
•Formato instrumental: voz, 
aerófonos, idiófonos, 
membranófonos 
•Forma: Intro / Sección principal / 
Final (agradecimiento) 
•Rítmica de prominancia binaria 
Música 
popular 
•Formato instrumental: voz, 
aerófonos, cordófonos, idiófonos, 
membranófonos 
•Composiciones o versiones de 
música popular, especialmente 
"música andina" 
•Progresiones armónicas.  
•Rítmicas binarias y ternarias 
Ilustración 3-1: Esquema de las prácticas musicales. 
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habitualmente se conoce como “música andina”(aunque en una época también se 
escuchaba reggae y en ocasiones muy eventuales, entraron a participar músicos como 
asistentes esporádicos que interpretaron piezas del repertorio clásico, fragmentos de 
jazz e incluso, con la visita de un australiano, interpretaciones con un didgeridoo). 
 
Los cantos están definidos por el conocimiento especial del taita. “El llamado”, “El 
rezo del yajé”, “La armónica”, “Los pitos” y “La curación y limpieza” siempre están 
presentes en las ceremonias; no hay toma de yajé que no las contenga y se realizan 
casi siempre en el mismo orden. Encontramos entonces que tienen un carácter 
estructural de las ceremonias, constituyen una pauta que ordena actos rituales: 
anuncian el comienzo y demarcan las secuencias de acciones que corresponden a cada 
momento. Por ejemplo, quien ha asistido a la ceremonia escucha “Los pitos” y sabe 
que es momento de prepararse para “La curación”. El fin de “La curación” señala la 
“Segunda toma”.  
 
Los cantos comparten aspectos musicales comunes como: predominancia ritmo – 
melódica; armónicamente se percibe un resultado sonoro pero éste es consecuencia 
de la interpretación simultánea de melodías; la función de sonido del movimiento de la 
wayra como ostinato rítmico y demarcador de la velocidad; la entonaciones de los 
cantos no se rigen por el temperamento occidental.  
 
La música popular evidentemente se inscribe en los cánones occidentales. En su 
mayoría son composiciones o versiones de música popular latinoamericana y por tanto 
conservan aspectos como progresiones armónicas, textos en rima y en construcciones 
estróficas, entre otros aspectos, familiares a nuestro entorno urbano (ver Cap. 5).Estas 
músicas no dan estructura a la ceremonia y, por lo tanto, su presencia o ausencia no 
afecta el desarrollo ceremonial. Esta práctica sólo se hace presente después de la 
segunda toma; acompaña el “descenso del viaje” y anuncia el amanecer y con él, el fin 
de la ceremonia. Sin embargo, puede llegar a cumplir una función muy importante de 
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mediación cultural a la manera de cualquier otro objeto o práctica que se lleva a una 
toma de yajé y que tiene una alta efectividad simbólica, por ejemplo, una imagen 
religiosa o un rezo católico. El contenido de las letras y la familiaridad con elementos 
musicales populares, pueden llegar a ser referentes centrales para los asistentes 
durante los efectos del yajé. Es por esto que la identificación con esta clase de música 
puede incluso incidir en sus experiencias (reflexiones, visiones, emociones o 
pensamientos) que encuentran algún tipo de resonancia o identificación con el mundo 
musical que les es plenamente inteligible en textos y música, a diferencia de los cantos 
realizados por los taitas con palabras en lenguas indígenas.  
 
De la lectura de la Tabla 3-1, sobresalen algunos aspectos, a propósito de los 
momentos claves de las ceremonias. El primero de ellos es el nombre dado a cada 
sección de la ceremonia que confirma la importancia de lo musical. Especialmente el 
apelativo de dos secciones llama la atención: “La armónica” y “Los pitos”, nombres 
que corresponden a los instrumentos musicales que son interpretados. Es interesante 
que ambas señalan momentos significativos que ocurren en la oscuridad y que nos 
recuerdan la constatación de Gonzalo Camacho (2010b) sobre la música como 
demarcador temporal y espacial mencionada unos párrafos más arriba. Así, los 
instrumentos y sus melodías se convierten en referencia sonora sobre el momento de 
la ceremonia en el que se está y permite preparar lo que vendrá. También son 
elementos que en sí mismos crean unas guías espaciales. Además, estos sonidos se 
perciben como un tejido invisible cuyo propósito es poner en armonía, en una misma 
frecuencia de vibración o, mejor, en un mismo sentipensamiento, todo lo que está 
sucediendo en la ceremonia.  
 
El segundo aspecto se refiere al “silencio”. Este se presenta luego de la primera toma, 
cuando las personas pasan en fila a tomar el yajé y reposan en sillas o hamacas. Es un 
silencio común a varias prácticas espirituales como momento necesario, no impuesto, 
colectivo y altamente valorado para generar estados profundos de introspección. El 
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“silencio” se prolonga hasta “La armónica” y es dedicado a las experiencias 
individuales. También se puede apreciar que únicamente en “La armónica” el taita 
interviene en solitario tocando este instrumento tiempo después de la primera toma 
de yajé.  
 
Finalmente, se puede observar que en las otras secciones el taita es acompañado. Sin 
embargo, él sigue cumpliendo su rol de guía. Por ejemplo, en la introducción a la 
ceremonia se dirigen unas palabras cuyo fin es orientar los pensamientos de quienes 
asisten. Allí pueden intervenir también las personas invitadas quienes dirigen sus 
palabras en torno a lo que ha presentado el taita. Otros ejemplos se encuentran en las 
secciones llamadas “El rezo del yajé”, “Los pitos” y “Curación y limpieza”. En ellos 
pueden participar todas las personas asistentes, pero en unos momentos 
determinados, cuando así lo señala el taita .Es el taita quien da las pautas de velocidad, 
de patrones rítmicos y de movimientos melódicos. El único momento en el cual el taita 
participa pero no dirige es el “Padre Nuestro”, oración cantada que dirigen los 
músicos51. 
 
3.3 El ritmo como energía 
 
A lo largo de la exploración de lo que hemos llamado música del yajé o cantos, hemos 
encontrado el concepto de ritmo de gran importancia. Para abordar lo que significa el 
ritmo y cómo es empleado en el contexto ritual estudiado, comenzaremos por la 
sección denominada “El Llamado”, que se realiza al inicio del ritual, antes del círculo de 
palabra. Su nombre hace referencia a la convocatoria a la maloca y, por consiguiente, a 
concentrarse en lo que en ella ocurre. “El taita está llamando” es una expresión que es 
usual en este momento. El sistema de llamadas está compuesto por una serie de 
                                                             
51 “El Padre Nuestro” como sección cantada, hace parte habitual de la estructura ceremonial. Sin 
embargo la ausencia del componente musical no afecta el transcurso de la toma de yajé. En ocasiones 
en que los músicos no están los asistentes se toman de las manos y realizan la oración sin acudir a 
elementos musicales. 
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intervenciones en donde se resalta lo rítmico, particularmente, manifestado en el 
maguaré52 y el tambor. Sobre el primero no me detendré en su simbología e 
importancia entre las comunidades Uitoto. Sin embargo, sobre este tema se encuentra 
información interesante sobre su construcción y sus usos en el trabajo de Marcela 
García (2010: 70 – 76). De allí resaltamos la concepción sobre lo que son los sonidos del 
maguaré: “onomatopeyas que se transmiten dependiendo del objetivo del mensaje 
que se quiere comunicar.” (García, 2010: 74). El maguaré es interpretado en estas 
ceremonias con el mismo fin. El abuelo Víctor Martínez ha enseñado este “canto”, 
cuyo objetivo es llamar (en el sentido que abordaremos más adelante) e indicar que 
comenzará el círculo de palabra. En esta forma de empleo del maguaré se puede 
rastrear una estrecha relación con, por ejemplo, las tradiciones Muinane, en donde el 
primer toque del maguaré “significa la llamada a mambear coca” (García, 2010: 74).  
 
En cuanto al segundo, el tambor, llegó a estas ceremonias de la mano de uno de los 
médicos que trabaja con el taita. En un viaje a Estados Unidos él adquirió un tambor de 
marco, es decir: 
 
Tambores con una o dos cabezas extendidas sobre un marco o aro. Se han 
interpretado a lo largo de Asia y el Oriente Medio, en muchas partes de Europa, 
en el este de África y en América del Norte y del Sur. Los muchos tipos varían en 
forma, tamaño y método de fijación de las pieles, que pueden ser fijadas, pegadas 
o tensionadas con un sistema de cuerdas.53 (Blades, Page y Anderson) 
 
Este instrumento de percusión es usual entre grupos indígenas de Norte y Sur 
América, lugar último donde también es llamado tambor de caja o tinya especialmente 
en Perú, en donde, según Locatelli de Pérgamo (2004), existe una herencia incaica y ha 
sido de amplio uso en la interpretación “en el folclore de la región andina” (2004: 
                                                             
52 “[…] parejas de troncos monóxilos idiófonos de percusión” usado en parejas. En el sistema de 
clasificación de Sachs y Hornbostel: 111.232 (Bermúdez, 1985: 55 – 56) 
53 “Drums with one or two heads stretched over a frame or hoop. They have been played throughout 
Asia and the Middle East, in many parts of Europe, in East Africa, and in North and South America. The 
many types vary in shape, size, and method of attaching the skins, which may be pegged, glued or 
tensioned with a network of cords.” 
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38)54. Los tambores de marco suelen ser de tamaños que permitan su portabilidad; sin 
embargo, pueden encontrarse de mayor diámetro, como el empleado para realizar el 
llamado55. 
 
El ritmo marcado en el tambor es un patrón repetitivo y de velocidad regular. En “El 
llamado”, la interpretación rítmica (Ejemplo 3-1) se dirige a dos planos. Uno es el físico, 
donde funciona a manera de convocatoria para las personas que acuden al Sol 
Naciente. El tambor anuncia que es momento de concentrarse en la ceremonia y en lo 
que cada persona espera de ella. El otro plano es el no físico. Aquí, el tambor convoca 
a entidades del plano inmaterial (espíritus de plantas y animales, autoridades 
espirituales) para que acompañen la ceremonia. 
 
Además, se busca que ejerza como puente entre los dos planos. La principal forma en 
la que se logra esa mediación es a través de lo que el taita llama “arritmar”, es decir, 
unificar los ritmos tanto de las personas (los ritmos externos: despertando a los 
dormidos, tranquilizando a quienes estén nerviosos o acelerados; y los ritmos internos: 
los de los sistemas fisiológicos) como de los otros seres.  
 
[…] coge como un solo ‘tikitiki-tikitiki-tikitiki-tíkitiki-tíkitiki-tíkitiki’ como una 
repetición ‘ch-ch-ch-ch’. Y va, va, va, va, va, va… lo puede subir, lo puede bajar. Pero 
lo importante es estar arritmado o arritmiado o equilibrado. (Gaitán, 26/02/2012) 
 
No es de nuestro interés confirmar si tal unidad se logra. Lo cierto es que en la actitud 
tomada por los asistentes sí se nota un cambio evidente. Este momento marca un 
antes y un después, que se nota en las actitudes corporales, en la disminución de las 
conversaciones y en atención a lo que ocurre en la maloca. Se puede sentir la atención, 
la expectativa.  
                                                             
54 Roger Finch (2004), ofrece un panorama de las evidencias sobre la antigua existencia de este tipo de 
tambores en diferentes culturas. A propósito de tambores de marco en Chile el texto de Grebe (1974). 
Para el caso Colombiano, Bermúdez (1985; 1986). 
55 En el sistema de clasificación de Sachs y Hornbostel: tambor de golpe directo con baqueta, de marco, 
sin asa, de dos parches, con sistema de tensión de aros y abrazaderas (211. 312. 1 – 92). 
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Ejemplo 3-1: Patrón rítmico marcado en el tambor de doble membrana que anuncia el comienzo de la 
ceremonia. 
 
 
 
El tambor se percute para lograr un ritmo conjunto y por eso es una actividad que 
implica concentración por parte del intérprete para no equivocarse en la repetición de 
la célula rítmica y mantener la velocidad. El sentido del uso del tambor en el llamado 
no sólo es expresado por el taita, sino también por sus ayudantes. Dany Santos nos 
permite apreciar que esta concepción se ha mantenido a lo largo de los años, pues en 
el 2010 nos relató: 
 
[…] hay un llamado que se hace con el tambor, que es un llamado que convoca a las 
personas al ritual, pero también que convoca a esos espíritus invisibles y a esos seres 
para dar comienzo al ritual. (Santos, 23/06/2010) 
 
Lo que ocurre en “El Llamado” es útil para abordar el concepto y la importancia del 
ritmo en la concepción de la música como práctica medicinal. El ritmo es definido por 
el taita como flujo de energía. Por eso, para él, el ritmo y lo rítmico no son exclusivos 
de la música, idea que nos dirige a referirnos sobre el ritmo fuera de lo exclusivamente 
musical, e inscribirnos en un amplio panorama sobre el orden en la sucesión de 
eventos y actos en el tiempo, que ya fue enunciado en el apartado anterior. Según él, 
el ritmo está en todo; se puede sentir y también se puede escuchar. Desde el 
crecimiento de las plantas hasta el movimiento de los planetas en el universo tienen 
ritmo y son rítmicos. Como parte de ese todo, los ritmos del ser humano se pueden 
percibir. Todo lo que hace en su cotidianidad, incluso sus mismas funciones 
fisiológicas, se materializan a través del sonido rítmico. 
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Estas nociones sobre el ritmo agrupan conceptos abordados por Fraisse (1976) como 
“ritmo biológico”, “ritmo motor” y “ritmo artístico”. Los ritmos  biológicos “afectan a 
todos los procesos vitales, de la célula al organismo […] puede siempre describirse 
como un sistema oscilante en el cual se producen sucesos idénticos a intervalos de 
tiempo sensiblemente iguales” (1976:17 - 18). Los ritmos motores pueden ser 
espontáneos o “sincronizados con estimulaciones sensoriales” y al igual que los ritmos 
biológicos se constituyen por movimientos idénticos a intervalos constantes. El 
concepto de ritmo en lo musical hace parte del “ritmo artístico” y aunque su definición 
ha sido un tema de amplia discusión56, existe un consenso relativo en  abordarlo como 
la “organización de eventos musicales en el tiempo, sin embargo flexibles en metro y 
el ritmo, irregulares en el acento, o libres de valores duracionales.”57 (Whittall, [s.f.]). 
 
Dentro de la forma de comprensión del pensamiento ancestral, el ritmo sirve de base 
para el diagnóstico y el tratamiento médico; es decir, los sonidos que produce un ser 
humano al caminar, lavar los platos, comer, así como la velocidad de la respiración, las 
pulsaciones del corazón, la celeridad del torrente sanguíneo, permiten hacer una 
lectura de su estado anímico, físico, mental y espiritual: “Cuando estamos todos en 
desarmonía, la respiración se escucha con afán, con angustia. Usted puede estar allá 
[imita respiración agitada, otra con gimoteo] ¡Esa es la enfermedad! ¡La desarmonía!” 
(Gaitán, 26/02/2012). Con base en el diagnóstico, el ritmo puede ser empleado para la 
sanación. Explica el taita:  
 
[…] cuando yo les digo: “Vean un paciente”, es cójanlo y respírenle cerquita [imita 
respiración lenta y profunda con sonido fuerte]. ¡Despacio! Hasta que yaaa [continúa 
imitando respiración]. Si hiciéramos una prueba ya: ¡Cojamos el pulso el uno del 
otro! Y dice: “¡uh! Tiene el pulso…” 
 
                                                             
56 Parte de esta discusión se puede seguir en Souris [s.i.] y en London 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/45963 (27/04/2013). 
57 “[…] organization of musical events in time, however flexible in metre and tempo, irregular in accent, 
or free in durational values. Much argument has been devoted to the question of whether rhythm or 
pitch is more fundamental to music.” 
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Uno es [se toma la muñeca izquierda con el dedo pulgar sobre la vena] un-dos-un-
dos-un-dos-un-dos [acentúa los ‘un’] ¡nosotros ¿cierto?! Le coge el pulso al otro [se 
toma la muñeca derecha con el dedo pulgar sobre la vena] y es ‘túki-túki-túki-túki’ 
[más rápido] o ‘tann tan ta’ [más lento]. (Gaitán, 26/02/2012) 
 
Dice el taita que si él está seguro de que su ritmo respiratorio o cardiaco es armónico, 
puede transferirlo al paciente a través de una corta pulsación sobre la muñeca. Una 
vez hecho esto, ese ritmo viajará al corazón, llevando la velocidad de los latidos y 
desde allí la información viajará a los demás órganos. Eso mismo es lo que se puede 
hacer a través de la música, particularmente a través del ritmo y específicamente, por 
medio del tambor. Es ese el sentido que tiene el acompañamiento percutivo en los 
cantos (tanto vocales como instrumentales). Sonajas y tambores se interpretan con la 
intención de equilibrar tanto en el sentido musical (brindar la base para la 
interpretación melódica con la misma velocidad) como en el físico, emocional y 
espiritual. Así lo comprende el taita: 
 
[…] la música despierta, recuerda, activa esos ritmos del… ¿como el ritmo de la 
vida? Y en esos ritmos de la vida muestra en qué ritmo va, qué está viviendo. Lo que 
hace es que lo pone a uno en el ritmo que debe ser. ¡Le despierta todo, chuuuj! 
Entonces, cuando yo escucho la percusión, siento que la percusión es como que ¡te 
llama! Y uno como que ¡siente un llamado! Y después de ese llamado empieza como 
que […] es que inconscientemente usted entra en un ritmo, como que el cuerpo solo 
se va metiendo ahí. Aun siendo sordomudo. Cuando lo ve, siente la onda y empieza 
esa onda… ¡ah! ya, a viajar ¡y a recordar! ¡Se va a memoria! […] tengo asociado 
mucho el tambor a memoria. Y como a lo solemne ¿sí? Como a tener un ritmo “x”. 
(Gaitán, 24/01/2013) 
 
La percusión, entonces, adquiere un rol protagónico en la práctica de la música como 
medicina, pues a través de ella se logra penetrar e incluso modificar los ritmos 
motores y bilógicos, para volverlos a restablecer. Desde esa óptica y retomando el 
comentario anterior del taita, lo percusivo está asociado con la memoria primaria del 
ser pues imita sus funciones biológicas básicas como los latidos cardiacos y la 
respiración. Por esta razón el taita considera que lo rítmico sirve para evocar, para 
transmitir una pauta que recuerde tres tiempos fundamentales: los de los 
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movimientos de diástole y sístole y el de la inhalación (la exhalación se contiene en los 
movimientos cardiacos). Se trata de incidir sobre dos elementos primarios e 
indispensables en la existencia humana. Es así que el ritmo permite el acceso a lo 
primordial. Al respecto, podemos enmarcar la indagación sobre el ritmo, en la amplia 
discusión sobre su importancia en los eventos musicales. Nos recuerda Whittall que: 
 
Gran parte de la discusión se ha dedicado a la cuestión de si el ritmo o el tono es 
más fundamental para la música. Es cierto que somos más propensos a hablar de 
ritmo sin ninguna mención de la música, o del "tiempo" sin ninguna mención de 
arte, que a hablar detono en un contexto no-musical.”58 (Whittall, [s.f.]) 
 
Esta forma de percibir el ritmo no es aplicada sólo a lo percusivo. También es 
fundamental en la comprensión del canto y el núcleo de su poder como restablecedor 
del orden:  
 
Tú tienes un ritmo. Pero si tienes un bebé adentro hay otros dos ritmos ¿no? ¡En el 
mismo espacio! ¡Y en el mismo tiempo! ¿Sí? La idea es tener la sincronía, la armonía 
de los tiempos ¿cierto? […]Lo que hace el chamán, cuando atrapa los sonidos, es 
poder generar un ritmo y arritmarnos a todos. Entonces agarra tu-ju-jú, entonces tú 
empiezas físicamente a moverte, el cuerpo a moverlo […] y se genera ahí ¡un ritmo! 
¡Y así como se mueve o como se piensa, ejercita el cuerpo y obliga al pulmón, obliga 
al corazón a arreglar la respiración! ¡A generar un ritmo! [Imita sonido de respiración 
profunda] ¡Y si se va en pensamiento o en pinta allá se siente que va a esa velocidad 
¿jm?! Entonces, lo que uno empieza es a  generar unos ritmos, […] al ritmo natural 
del ser humano en los tres tiempos que digo: ¡el de la respiración y el corazón! […] 
es tan así que a veces uno está curando y hace ¡uchchch! ¡uchchch! ¡Y pareciese que 
fuéramos todos un solo pulmón! (Gaitán, 24/01/2013) 
 
Del fragmento anterior podemos inducir que ritmo y tiempo no son lo mismo. En el 
mismo tiempo pueden interactuar distintos ritmos, por ejemplo: el cardiaco, el 
respiratorio, el del pensamiento, el percutivo y el del canto. Los instrumentos de 
percusión posibilitan estas sincronías, especialmente en un escenario como este, en 
donde una sonaja o un tambor se convierten no sólo en portadores de sonidos, sino 
también de memoria y armonía.  
                                                             
58 “Much argument has been devoted to the question of whether rhythm or pitch is more fundamental 
to music. It is certainly the case that we are more likely to talk about rhythm without any mention of 
music, or ‘time’ without any mention of art, than to talk about pitch in a non-musical context.” 
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 4 EL CANTO COMO UMBRAL DE LA MEMORIA DEL YAJÉ 
 
En este capítulo abordamos los cantos o, como los hemos denominado en el capítulo 
anterior, la música del yajé, elemento central en la estructura de las ceremonias. Éstos, 
como umbrales, permiten la conexión del mundo físico y no físico, y a la vez, se 
conciben como manifestaciones del segundo, es decir, sirven como puentes entre 
mundos subjetivos y universales. Como pretendemos mostrar, son un eje de la 
práctica chamánica, una de sus manifestaciones más poderosas que, aunque 
mencionados de manera recurrente en investigaciones etnográficas en el contexto 
colombiano, suelen pasar desapercibidos en toda su complejidad. Proponemos que, a 
través del canto, se entra a la comprensión de un sistema de pensamiento y una 
práctica con múltiples manifestaciones que interactúan de manera múltiple. Como 
acción de gran poder son interpretados sólo en algunos contextos ya sea como acceso 
a la experiencia extática o en medio de ella, y son entonados por quienes están 
autorizados para ello59. 
 
4.1 Definición de canto y características generales 
 
Hallar una definición de canto que reúna las múltiples perspectivas y conceptos 
propios del contexto estudiado resulta complejo. A lo largo de este capítulo se verá 
que el canto es un acto de enunciación, de entonación, del pensamiento y del sentir. Si 
definiéramos el canto solamente en términos sonoros, podríamos referirnos a él como 
la producción de sonidos organizados rítmicamente, a través de la voz o de cualquier 
otro instrumento musical, con un contenido textual latente o patente, conformado 
por oraciones, peticiones, narraciones y agradecimientos. Sin embargo, en este ámbito 
el concepto de canto, si bien conserva parte de la definición aportada por Jander y 
                                                             
59 Algunos trabajos que abordan los cantos chamánicos en contextos latinoamericanos y que han 
servido como fuentes secundarias para este estudio, son los de Déléage 2005; Lepe Lira, 2005; Garzón 
Chirivi, 2004; Bermúdez, 1987 y 1992; Descola, 1996; Seeger, 2004; Losonczy, 2006; Nattiez, 2003; Olsen 
1996; Severi, 2008 y 2010. 
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Harris de ser “un modo fundamental de expresión musical”, sobrepasa el vínculo con 
la voz que históricamente se le ha asignado en occidente60. (Jander y Harris, [s.f.]) 
 
A los cantos en el yajé se les han atribuido usos distintos que varían con cada grupo 
social. Por ejemplo, Irène Bellier encuentra que entre los Mai Huna (grupo tucano 
occidental de la Amazonía peruana) a través de los cantos se invoca la realidad del 
“mundo primordial” al que los hombres ingresan a través del yajé (en Luna, 1988: 282 
– 283). En el culto al Santo Daime en Brasil, los cantos son empleados como medio de 
enseñanza y de sosiego, y se relacionan con “los seres ‘guardianes’ de su poseedor”. 
Llamados himnos, contienen la historia del culto y son similares a los ícaros peruanos. 
A dichos himnos se les atribuye incidencia en las experiencias grupales, pues logran 
unificar las visiones en la experiencia enteogénica. Algunos son empleados para curar 
y otros como medio de contacto con espíritus curadores, así como con otras entidades 
espirituales y animales (Monteiro, 1998). Entre los taitas kamsá “El canto es la forma 
de hablarle al yajé, de pedirle, de llamarlo.” (Garzón Chirivi, 2004: 81). 
 
En nuestro caso, hemos encontrado que el uso de los cantos reúne varios de estos 
elementos: forma de contacto con el mundo espiritual, puerta de acceso a lo 
primordial, medio de enseñanza, de diagnóstico y de sanación. Como un núcleo, el 
canto es la forma en que todos esos usos pueden ocurrir, ya sea uno a la vez o de 
manera simultánea, como es lo usual. Su complejidad está dada por esa simultaneidad 
en una experiencia atravesada por elementos múltiples en donde se suceden, a la vez, 
lo que denomina el taita como senti-pensamientos interconectados con elementos 
sonoros e iconográficos tejidos en toda una serie de significados y acciones. La 
dificultad en su comprensión reside en la misma descripción lineal que impone un 
discurso narrativo como el que aquí estamos haciendo. Por ejemplo, el cantor puede 
                                                             
60 Al respecto se puede consultar la mencionada entrada de Jander y Harris [s.f.] en la versión 
electrónica del diccionario especializado Grove Music 
Onlinehttp://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/25869(12/04/2013) 
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estar enunciando un texto referente al rayo, que simboliza y encarna la justicia. 
Aunque no lo diga en palabras, en esta enunciación puede al mismo tiempo invocar 
(para que la justicia llegue) y agradecer (porque la justicia existe y va a venir). Además, 
es posible que cuando enuncia el rayo sea porque está viendo su símbolo, en la pinta, 
mientras que establece una comunicación con el paciente para comprender qué 
mensaje trae el rayo para él. Entretanto, a través del canto se puede estar enunciado la 
petición pero a la vez, en una sola palabra o sílaba se anuncia la presencia del rayo a 
manera de narración de lo que se ve en la pinta.  
 
Por lo anterior, los cantos se conciben como conectores multi-espaciales y multi-
temporales. Es por ello que hemos encontrado apropiado denominarla 
metafóricamente como experiencia polifónica, no en el sentido técnico musical sino en 
el hecho de la simultaneidad de elementos independientes que se tejen en un todo de 
manera coherente y que exceden tanto el registro sonoro como el visual.61 
 
Dentro de la experiencia del canto hemos encontrado tres dimensiones centrales para 
caracterizarlo:   
1. Dimensión de la “recepción”: se refiere a la experiencia de recepción del canto 
por parte del taita. Aquí adquiere sentido lo que muchas veces afirman los 
taitas: “el canto llega”, el canto no lo crea el taita.  
2. Dimensión del contenido: se refiere a los textos y otros elementos 
experimentados en el canto como emociones, imágenes, sentimientos y 
pensamientos, es decir, lo que comúnmente se denomina “visión”.   
3. Dimensión de lo sonoro: abarca los elementos audibles, es decir, el timbre, la 
altura, la frecuencia y la intensidad. 
 
                                                             
61 En el sentido propuesto por Arom: “un procedimiento que debe ser ‘multi – parte, simultáneo, hetero 
– rítmico y no paralelo’.” (1991: 34, 38 en Frobenius et al.) 
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Antes de abordar cada una, diferenciaremos entre el grupo de cantos, pues su 
manifestación sonora es diversa no sólo por el instrumento musical en el que sea 
interpretado, sino también por los objetivos con los que se realice62. Para comprender 
esas diferencias es útil acudir a una tabla en la que hemos distinguido un canto de otro 
a partir de dos elementos: el medio de emisión del sonido y el objetivo de su 
realización (Tabla 4-1). 
 
Tabla 4-1: Clasificación de cantos 
Medio de emisión Objetivo 
Vocal Conjurar o “rezar” el yajé (convocar espíritus, pedir, ponerle propósitos) 
Instrumental (armónica) Armonizar 
Instrumental (“pito chamánico”) Dar aviso. Llamar a concentración 
Vocal / Instrumental (voz sola o 
voz con instrumentos melódicos) 
Restablecer el equilibrio físico, mental, 
emocional y espiritual 
 
Desde el punto de vista de su manifestación sonora, en esta clasificación se hace 
evidente la diferenciación entre cantos vocales y cantos instrumentales. Los cantos 
vocales pueden presentar la voz sola o acompañada por instrumentos melódicos o de 
percusión y muy ocasionalmente por instrumentos armónicos.  
 
En el ámbito de los cantos instrumentales se han identificado los realizados a través de 
la armónica y del llamado “pito chamánico”. La armónica es protagonista en dos 
ocasiones. La primera es cuando suena en solitario, en el momento de la ceremonia 
llamado “La armónica”. Allí es empleada por el taita para “nivelar” o armonizar, es 
decir, “para que el espíritu del yajé llegue a todas las personas participantes”.  Al 
respecto comenta: “el que está mal, así que está como con pinta, la armónica lo saca a 
uno rápido. Y el que no está mal ¡lo pone mal! ¡Porque lo coge el remedio, lo aviva!” 
(Gaitán, 26/12/2012). Se encuentra entonces una relación estrecha entre el sonido de la 
                                                             
62 Si bien se realizó una clasificación, no se han hallado taxonomías tan detalladas como las encontradas 
entre los Mai Huna (Bellier en Luna, 1998) o entre los Shipibo (Brabec de Mori: 2003b), ambos grupos 
indígenas del territorio peruano. 
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armónica y la activación, intensificación o disminución de la experiencia con el yajé; se 
trata de una relación vivencial y ha sido manifestada tanto por el taita como por los 
asistentes. La segunda ocasión en que surge es en la curación o limpieza. La armónica 
puede ser tocada por el taita después del canto vocal o puede sonar en manos de otra 
persona mientras el taita canta. Generalmente su función es de agradecimiento de 
todo lo que se ha entregado y recibido espiritualmente durante la curación.  
 
Otro instrumento empleado en las ceremonias es el llamado pito o pito chamánico. Al 
igual que la armónica, es empleado en dos momentos de la ceremonia: después de la 
intervención de la armónica y durante la curación o limpieza. En ambos casos su 
interpretación se realiza en conjunto con o sin acompañamiento de percusiones. Su 
función es de establecer un ritmo colectivo dictado espiritualmente.  
 
En el segundo grupo de cantos, los vocales, encontramos dos tipos: el de conjuro o 
rezo del yajé y el de la curación o limpieza. El primero se realiza antes de tomar el yajé. 
El taita Orlando toma su wayra y con varios movimientos sobre los recipientes que 
contienen la bebida, canta. Los movimientos de la wayra por ser constantes y 
regulares, producen una línea sonora que hace las veces de acompañamiento rítmico. 
También puede haber acompañamiento de tambores y sonajas, pero en un volumen 
bajo, que permita escuchar la wayra y la voz del taita. Cuando se encuentran taitas 
invitados en las ceremonias, ellos también toman parte del “rezo” del yajé, cada uno 
en su idioma nativo63generando una heterofonía de acuerdo a Bernd Brabec (2003a y 
2003b). 
 
El segundo canto vocal, el de curación o limpieza, ocurre en la madrugada y constituye 
el momento más prominente de la ceremonia. En la limpieza o curación el taita 
establece una relación más directa con los pacientes. A través de la enunciación de 
                                                             
63Para acotar el tema de estudio los cantos de los otros taitas no se han analizado. Quedan 
mencionados para futuras investigaciones. 
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textos, de la modulación de su voz, de la interpretación instrumental y, en ocasiones, 
de la danza, se establece una comunicación con el mundo espiritual para restituir el 
equilibrio en el ser. A pesar de que en la intervención sonora no predominan las 
pausas, éstas suelen ser para el cambio a la armónica o al pito, o para alguna acción 
necesaria en la limpieza como la atención a algún paciente que necesite cuidado 
especial. En el estudio de Severi el canto, durante la restitución del equilibrio, es 
concebido desde una perspectiva diferente a la manifestada por el taita:  
 
[…]El ritual chamánico amerindio comprende dos aspectos esenciales: un 
proceso específico de metamorfosis implicado en el modelo del viaje, y la idea de 
una depredación simbólica que será efectuada por el chamán hacia un espíritu 
animal patógeno. Se ha concluido que “cantar para sanar” equivale a ir de cacería 
contra los cazadores de humanos más peligrosos, generalmente representados 
por un animal sobrenatural que puede ser un jaguar o una anaconda míticos. 
(Severi, 2008: 20) 
 
En contraste, para el taita Orlando, “cantar para sanar” no es visto como una cacería 
sino como una mediación con los espíritus que han llevado desbalance a un ser, es 
decir, que lo han enfermado. La enfermedad o el desequilibrio, es comprendida, en 
consonancia con ingas y sionas, como el resultado de factores internos o externos a la 
persona. En cualquiera de los casos, desde esta perspectiva la enfermedad posee un 
espíritu. Así lo explica la bióloga Diana Amaya:  
 
Para las comunidades indígenas Inga y Siona, toda enfermedad tiene vida y por 
tanto espíritu y a su vez, todo espíritu tiene una representación en el cuerpo. […] 
la enfermedad es el desequilibrio y la alteración del orden natural del cuerpo, que 
se produce como resultado de la acción de diferentes espíritus en el organismo. 
Tanto factores intrínsecos como extrínsecos que producen la enfermedad, tienen 
una representación espiritual que afectan al organismo, es así como todas las 
enfermedades son concebidas como espíritus, como seres que tienen la habilidad 
de hacer copia de su información en el cuerpo del hombre y manifestarse a través 
de él por medio de diferentes actitudes como la soberbia, la rabia, el odio y el 
miedo, que a su vez, transforman el pensamiento, los comportamientos, el cuerpo 
e incluso la misma esencia del ser. (Amaya, 2010: 133 – 134). 
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Para ella enfermedad o el “mal”, no se ataca ni se acaba; se transforma para que vaya 
a su origen y se halle el equilibrio, y para que, de esta forma, se restituya el orden. Esta 
concepción es semejante a la noción de curación entre los Makuna, para quienes 
“Todos los males que pueden afectar la salud humana durante determinada época del 
ciclo anual, son devueltos por los curadores a sus respectivos sitios de origen.” (Århem 
et al., 2004: 113). 
 
Los cantos vocales tienen elementos musicales y de contenido similares, por ejemplo, 
el acompañamiento de la wayra. Ella, si bien no es considerada instrumento musical, 
tiene un rol importante, pues a través suyo se establece el piso rítmico sobre el que se 
erige el canto. Por lo mismo, los cambios de ritmo en la wayra están relacionados con 
los cambios de canto. En estos aspectos profundizaremos más adelante. 
 
Ahora corresponde abordar las dimensiones de los cantos para comprender cómo 
interactúan polifónicamente. Para cumplir ese objetivo se acudió a tres estrategias: 
 
La primera fue la transcripción y el análisis musical. Particularmente para los cantos 
vocales se optó por tomar como referencia la propuesta de transcripción del 
musicólogo franco-canadiense Jean-Jacques Nattiez, quien en su estudio sobre cantos 
de los inuit (2003) no emplea pentagrama para las transcripciones, sino 2 o 3 líneas, a 
manera de notación descriptiva, que le permiten ilustrar los movimientos melódicos. 
Tal procedimiento de transcripción ha sido útil para este caso porque las melodías 
vocales analizadas suelen contener un sonido central y algunos pocos sonidos más 
agudos o más graves que la nota central. Además, de esta manera se hace énfasis en 
lo rítmico y lo ornamental (dinámicas, cambios de tempo, acentuaciones), aspectos 
centrales para el análisis musical de los cantos. 
 
 
100 El canto como umbral de la memoria del yajé 
 
 
La segunda estrategia empleada fue la revisión de los textos de los cantos, para lo cual 
se trabajó de la mano del taita Orlando. Ésta fue una tarea especialmente difícil, por 
diversos motivos. El primero fue la falta de fuentes que permitieran conocer y 
contrastar fuentes secundarias con los conocimientos del taita sobre la lengua Carare, 
aprendida de su bisabuela Salomé y de sus tíos. Esta lengua ha sido declarada como 
extinta en las fuentes académicas. Los registros sobre la lengua Carare constan de dos 
vocabularios: uno recopilado por el alemán Geo von Lengerke en 1878, e incluidos en 
el texto de Ayala Olave (1999), y otro recopilado por el antropólogo Roberto Pineda 
Giraldo y Miguel Fornaguera en 1944 (1996); al estudiarlos en conjunto con el taita, él 
identificó combinaciones de palabras Carare y Opón. De otro lado, aparte de los 
vocabularios no hay registros sobre frases o textos más extensos que permitan un 
conocimiento de la gramática Carare. Además, el taita explica que las traducciones de 
las palabras presentan los significados literales más no su concepto, elemento 
indispensable para la comprensión profunda del contenido pues, según aprendió él, 
cada palabra contiene un concepto muy amplio que encadena múltiples elementos. 
Esto también pasa con cada sílaba e inclusive con el sonido de cada letra. Por eso, dice 
el taita, las palabras en Carare son cortas y las frases tienen pocas palabras, pero su 
significado es muy grande. Es así que se pueden formar palabras a partir de sílabas, o 
de las letras iniciales de cada palabra: “como una sigla”, dice el taita Orlando. Por 
último, al igual que en otros idiomas, el uso cotidiano del lenguaje transforma la 
pronunciación usual de la palabra escrita ya sea por abreviaciones o combinaciones de 
palabras. Todo lo anterior hizo necesario el trabajo conjunto con el taita, quien 
pacientemente escuchó los cantos grabados en el trabajo de campo, dictando las 
palabras dichas.  
 
La tercera estrategia consistió en la exploración del contenido de los cantos. Para ello 
fue necesario comprender que éste no se encuentra sólo en los textos. Pensamientos, 
emociones, sentimientos y visiones son parte esencial del contenido. En este sentido 
los cantos se asemejan a recipientes en los que se vierten mensajes complejos, bien 
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sea desde el emisor al receptor o viceversa. Sobre este aspecto es necesario aclarar 
que el taita no se considera ni el compositor, ni el creador del canto. Especialmente en 
los cantos de curación o limpieza, él se define a sí mismo como un intermediario entre 
la fuente emisora (el mundo espiritual) y el paciente. De esta manera, lo que hace el 
taita es disponer su ser (ritualizarse), vaciarlo de emociones, sentimientos y 
pensamientos para que, como recipiente vacío, vibren en él las frecuencias que se 
convertirán en sonidos. Él mismo ha hecho el símil de concebirse como un 
instrumentos musical, como una flauta cuyos ductos deben estar vacíos para que la 
columna de airea pueda sonar sin interferencias.  Cuando en él resuenan esos sonidos, 
estos vienen acompañados de información a través de visiones, emociones, 
sentimientos y pensamientos que tienen como destinatario al paciente en sus 
múltiples dimensiones: espiritual, emocional, sentimental y física. En este sentido el 
taita es a la vez receptor y emisor, experiencias que analizadas en conjunto permiten 
entender la enunciación del canto en este contexto. 
 
A través de las estrategias descritas (la transcripción y el análisis musical, la atención a 
los textos de los cantos y la exploración de su contenido) se abordarán dos aspectos 
importantes en el análisis musical: los sonidos organizados como música y el sentido 
que éstos tienen para el taita en el contexto en el que son realizados. En términos de 
Nattiez (2011), se trataría de los niveles inmanente y poiético de la comunicación 
musical64. Así, se procura aportar un análisis de los cantos encontrados en las 
ceremonias de acuerdo a la concepción del taita. Es importante aclarar que, 
particularmente en lo que respecta a los cantos de curación o limpieza, no se 
presentan todos los cantos ni todos sus significados, pues los cantos varían con cada 
persona a la que se canta, ya que responden a necesidades particulares. Se han 
                                                             
64 Para su propuesta Nattiez toma como base la concepción tripartita de la semiología propuesta por 
Jean Molino, para quien una forma simbólica está compuesta por tres niveles: la dimensión poiética (las 
significaciones del autor en el proceso creador), la dimensión estésica (la red de significaciones de los 
receptores) y el nivel neutro (la huella de la forma simbólica). Al último, al nivel neutro, Nattiez lo llama 
nivel material o inmanente porque si bien es independiente del emisor y del “receptor”, quien analiza 
dicho nivel no se considera como “neutral”. (Nattiez, 2011: 8 – 17). 
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seleccionado apartados de cantos representativos con los que se pueda ofrecer un 
panorama de sus características y de esta manera contribuir a su comprensión. 
 
4.2 La experiencia de la “recepción” 
 
Cuando nos referimos a la recepción estamos abordando la experiencia de recibir el 
canto por parte del taita, es decir, nos acercamos a su experiencia mas no hacemos 
alusión al paciente. Al concebir lo espiritual como la fuente del canto no se habla de 
invención o de creación sino de recepción y de re-creación, de reproducir lo que se ha 
creado en la fuente divina. Es por lo anterior que afirma el taita que “nadie se siente 
con autoridad para decir que se inventó. No hay propiedad intelectual sino universal”. 
Esta experiencia nos lleva a cuatro componentes: el medio de conexión con lo 
espiritual, la disposición, el pensamiento y el “sentir”. 
 
La “recepción” a la que hacemos referencia no es un caso aislado. El etnomusicólogo 
Gonzalo Camacho nos recuerda que en muchas sociedades hacer música es visto como 
producto de poseer un don (2010b). El músico tiene unas capacidades que han sido 
dadas por la divinidad, en ocasiones a través de sucesos extraordinarios. La 
adquisición de sus destrezas suelen tener relatos semejantes a los de la iniciación 
chamánica. A cambio del don que le ha sido dado “los músicos deben servir a los 
dioses brindando la música, de lo contrario pueden enfermar, volverse locos e incluso 
morir. Ser músico implica estar al servicio de los dioses, entraña un sacrificio peculiar: 
renunciar a tener un control absoluto de su propia voluntad y de su vida misma.” 
(Camacho, 2010b: 74). Otro ejemplo proviene de las investigaciones de Eduardo 
Viveiros de Castro, quien encontró  que las canciones que entonan los chamanes 
Araweté (Amazonía brasilera) provienen de los dioses, no se enseñan de un chamán a 
otro y no se piensa que el cantante la componga; por eso es llamada “música de las 
divinidades” (1992: 224). 
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Para que un canto “llegue” primero debe establecerse la conexión con el plano 
espiritual. “Ese espiritual – explica el taita – es distinto a este mundo. Allá se entiende el 
orden de todo. Se hace referencia al tiempo no lineal. Lo espacial no importa. Es 
universal.” (Gaitán, 20/04/2013). Es en el contacto con el mundo espiritual que los 
cantos adquieren poder, por tanto, aunque se pueden reproducir en otros contextos, 
pierden su vigor si se realizan por voluntad propia. Por eso manifiesta que “eso es de 
allá, eso no se puede cantar así bien. Toca estar bien chumado65.” (Gaitán, 10/10/2010)66. 
 
Según el taita, las plantas sagradas constituyen un medio de acceso a ese plano. Ellas 
no sólo permiten el contacto entre lo físico y lo no físico, sino que contienen la 
sabiduría y son las que enseñan, son las que en sí mismas poseen los cantos. Al mismo 
tiempo, dice él, la información de las plantas es entregada a cada comunidad de forma 
distinta, de acuerdo a sus territorios, lenguas e incluso hábitos de vida; de allí la 
diversidad de cantos en las culturas que usan el yajé. Es por eso que los cantos varían 
de acuerdo a la planta sagrada que se emplee y de cómo se emplee.67Al entrar en 
contacto con el mundo no físico, el taita sirve de voz a una fuente que es múltiple, 
pues se manifiesta a través de diversas presencias. Dada la diversidad de fuentes de 
donde proviene el canto (del espíritu del yajé, de los espíritus de otras plantas o de 
animales), la melodía, pero especialmente el texto y el “contenido” cambian y son 
únicos en cada ocasión. En relación a lo anterior, un ejemplo lo aportó el taita en la 
explicación de los cantos de curación: 
                                                             
65 Este término es común para referirse al estado producido por el consumo de plantas sagradas. Según 
Evans Schultes, Hofmann y Rätsch, deriva de Achuma, nombre dado al cactus Trichocereus pachanoil 
(conocido en Perú como cactus de San Pedro) en el área norte de los Andes y en Bolivia (2001: 167 – 
168). 
66 Tal concepción sobre la fuente de los cantos es común en las ceremonias de yajé, tanto en Colombia 
como en otros lugares rurales y urbanos. Un ejemplo lo encontramos en el culto al Santo Daime, donde 
los himnos tienen una importancia similar a la de estos cantos y a los ícaros en Perú. Organizados en 
himnarios, “son recibidos por chamanes y aprendices con iniciación adelantada. Los himnos son 
composiciones rítmicas “donadas” por los seres divinos “en la vida espiritual” en los momentos de 
trance principalmente […]”. (Monteiro, 1988: 291). 
67 La relación entre las plantas sagradas y las diferencias en los cantos y en los usos lingüísticos también 
es mencionada por Garzón Chirivi (2004: 83 – 84). 
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Cuando aparece – que uno está cantando y aparece otra cosa – en el canto aparece 
una visión y en la visión aparece una frase que no la ha dicho nunca. Viene para ese 
ser, o viene para ese momento o viene para esa situación. (Gaitán, 24/01/2013) 
 
Una vez establecido el contacto con el mundo espiritual, la disposición aparece como 
condición para que se dé el canto. Para ello el taita describe un proceso interno de 
transformación a través del cual se convierte en herramienta de ese mundo. Sin 
embargo, por lo general, dicho proceso no aparece en los textos de los cantos:  
 
Por ejemplo, yo voy a hacer una curación. ¿Qué es lo que hace uno usualmente? 
Primero, en el canto lo que hago es desprenderme de lo que yo tengo para que no 
sea yo el que cante ni el que hable, sino que sea el espíritu. Porque yo materia, en 
espiritualidad, puedo tener pendejadas, tristeza, rabias, miedos, angustias, 
prevenciones. ¡Entonces suelta! Y lo que hace es como si yo me pongo a ‘tiii tarara’ 
[cantando] o me pongo a invocar a: suri suri suri suri 
Le digo a los espíritus del bien que vengan ¿cierto? Que vengan a nosotros, que 
vengan aquí. Pero ahí voy recordando lo que tengo que ¡no poner ahí! ¿Sí? La tristeza 
o algo así. Y cuando uno entra en ese ritmo ¡Ya! Se fue, se fue, se fue ¡Se desprende 
de esto! [Señalando su cuerpo] ¿Sí? Ya no tiene ¡apego! Nada aquí, nada. Se fue, se 
fue, se fue, se fue. (Gaitán, 26/02/2012) 
 
Dejando de lado emociones, sentimientos y pensamientos personales, el cantor se 
ofrece como instrumento de lo espiritual: “Uno ya no es uno, como que se enajena”. 
Cuando establece la conexión con ese mundo, “le entregan” el canto, pues todo el 
conocimiento existe, ya está hecho; el que canta lo está recordando, desarchivando: 
“En ese estado aparece porque eso pertenece allá. Uno viaja allá a ese archivo allá ¡Ah! 
Eso es… ¡le entregan su ritmo! Y ya de tanto uno estar yendo ya se le van recordando” 
(Gaitán, 26/02/2012). Durante este proceso no existe un individuo que le cante a otro, 
sino un ser en el que resuena la memoria universal. Memoria que se canta a sí mismo, 
al tiempo que le canta a la esencia de la vida, a la esencia que el otro ser tiene del todo, 
al cosmos. 
 
Luego de la disposición del cuerpo, del pensamiento y del espíritu, el canto comienza a 
“llegar”. Una de las formas en que se manifiesta es a través del pensamiento. En este 
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punto podríamos precisar que cuando el taita se refiere a la acción sanadora alude a 
un tipo de pensamiento particular. Todo tipo de pensamiento, aunque no se 
apercibido a través de nuestros sentidos, ejerce gran influjo en nuestra vida y a través 
de él podemos afectar a nosotros mismos o a otros de manera positiva o negativa 
(recordemos lo abordado en el apartado 1.2).En síntesis, nos estamos refiriendo a un 
pensamiento que está desarrollado dentro de un orden, aquel que es considerado 
como la esencia de todo lo que existe, al que se la atribuye el poder68. 
 
Ese pensamiento puede manifestarse en el canto a través de las palabras, del ritmo, de 
la melodía, de la danza. Pero también puede no materializarse, quedar en el éter. En 
cualquier sea el caso, no perderá su injerencia, su eficacia, su vigor. Dentro de esta 
concepción, la palabra sería una forma de materialización del pensamiento. En este 
sentido, el poder que se le ha atribuido a la palabra entre los pueblos indígenas de 
América (Lepe Lira, 2005: 102 - 103), no provendría de ella misma sino del pensamiento, 
el que posibilita su existencia y manifestación.  
 
Además del pensamiento, el “sentir” es otro componente fundamental en la 
recepción de los cantos. Sentir constituye una experiencia intensa donde confluyen 
emociones, sensaciones, y sentimientos, todo a la vez. Así, es comprendido como una 
forma de comunicación entre los individuos y con lo espiritual. Cuenta el taita que a 
través del “sentir” se establece una comunicación empática con los otros seres. De 
esta manera, logra sentir lo que los otros sienten; en base a ello se realiza el 
diagnóstico y por ese mismo medio se conduce a la sanación.  
 
De la unión del “sentir” y el pensamiento surge una noción de vital importancia en la 
comprensión de los cantos y, en general, de las prácticas realizadas por el taita 
Orlando: el “sentipensamiento”. Éste es entendido como:  
                                                             
68 En este sentido podríamos afirmar que aprender sobre el poder del pensamiento y a hacer uso de él 
son elementos fundamentales en el aprendizaje chamánico. 
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[…] sentir antes de pensar. […] Lo que sentimos y lo que pensamos se llevan al 
corazón para precisar allí el anhelo, el sentir y el deseo. En el sentipensamiento se 
trata de pensar como se siente y de sentir como se piensa, pues sentimiento y 
pensamiento son inseparables. El sentipensamiento es aprender a sentir y a 
pensar lo que somos y lo que el otro es. (El Sendero de la Eternidad, 2010: 47)69 
 
El sentipensamiento es entonces lo que da un gran significado al canto. Los elementos 
sonoros (melodías, ritmos, palabras e incluso armonías) son percibidos como un 
recipiente, que quedaría vacío sin el pensamiento y el sentimiento. Así mismo, aun 
cuando lo sonoro parezca repetirse una y otra vez, el sentipensamiento cambia con 
cada intervención. Por eso se considera que cada canto es único e irrepetible a pesar 
de sus semejanzas en el plano puramente sonoro. 
 
La conjunción entre el medio de conexión con lo espiritual, la disposición, el 
pensamiento y el “sentir” (articulados como sentipensamiento) se cristaliza en 
oraciones, narraciones, conjuros y/o rezos que son expresados a través de la voz, de la 
armónica o de los “pitos chamánicos”, es decir, de cantos. 
 
Aunque algunos cantos son memorizados, la mayoría de los que se realizan en las 
ceremonias “llegan”, en cierto sentido son espontáneos. Los cantos memorizados, a 
los que el taita Orlando llama “cantos literales”, son, en su mayoría, interpretados en 
otros contextos y cumplen una función específica, por ejemplo en nacimientos, para 
peticiones de lluvia o abundancia. El único ejemplo que hemos recopilado de un canto 
vocal memorizado es un fragmento del rezo al yajé, cuyo texto lo exploraremos más 
adelante. Sin embargo, en esta ocasión, el fragmento memorizado es apenas el inicio 
del canto y lo que le sigue es el canto que “llega”. Ocasionalmente se realizan cantos 
memorizados en las curaciones o limpiezas, pero estos sirven, según el testimonio del 
taita, para mantener un ritmo constante mientras se hacen otras cosas (por ejemplo 
diagnósticos o exploraciones en la pinta).  
                                                             
69 El concepto es similar al acuñado por Eduardo Galeano (1989), quien lo retomó de Fals Borda.  
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Los cantos, realizados de la manera que se ha abordado, son para el taita “lo máximo” 
en el aprendizaje chamánico. Para llegar a ellos hay que tener un profundo 
conocimiento de plantas, animales y espíritus, saber quiénes son y qué hacen. La 
esencia de cada planta, de cada ser, se interioriza gracias a la práctica chamánica, se ha 
incorporado y está en él. Todo el conocimiento confluye así en el canto. Por eso, 
cuando un taita canta “su aliento se vuelve medicina”.La importancia dada por el taita 
a los cantos coincide con lo observado por Townsley entre los Yaminahua de la 
amazonía peruana, en donde aprender a convertirse en chamán significa aprender a 
cantar (1999 en Severi, 2010: 224) 
 
En el aprendizaje, el cantor aprende los ritmos. Recuerda el taita Orlando que al 
comienzo cantaba en inga. Más adelante empleó los mismos ritmos del canto, pero 
usando la lengua Carare como la había aprendido de su bisabuela y de sus tíos. De allí 
salieron otros ritmos. En todo caso, considera que una cosa no riñe con otra y por eso 
en ocasiones incluye fragmentos de cantos inga y siona en los suyos. Así lo ha hecho 
desde muy temprano en su práctica como taita. Un relato sobre ello aparece en el 
trabajo de Claudia Montagut en el año 2004: 
 
[…] ahí sí hay un sincretismo, simbiosis rara ¿sería? Porque yo canto en mi lengua, no 
en lengua de los ingas, de los kamentsá, de los sionas, nada. Pero canto el 
pensamiento del yagé en lengua nuestra, traducido a mi lengua […] Lo que los taitas 
me han enseñado, yo cojo ese pensamiento, ese canto, lo transcribo en mi lengua, y 
lo llevo al conocimiento nuestro desde Carare, y lo manejo desde esa lógica. (Taita 
Orlando Gaitán, 09/06/2003en Montagut, 2004: 48) 
 
Asimismo, cuando otros taitas o aprendices cantan con él en las ceremonias, lo hacen 
juntos, cada uno con sus ritmos y en su propia lengua. Sobre este asunto, tanto el taita 
Orlando como los otros sabedores (por ejemplo el taita Juan Yaiguaje o el abuelo 
Víctor) han coincidido en que su intervención conjunta es posible porque en el canto 
van hacia el mismo objetivo y, en ese sentido, comparten el mismo sentipensamiento. 
“Es como si hubiera un bajo y el bajo para todos es el mismo”. (Gaitán, 20/04/2013). 
108 El canto como umbral de la memoria del yajé 
 
 
Incluso ha ocurrido que taitas que visitan al taita Orlando acogen en su canto palabras 
y ritmos que escuchan de él. Todo ello es posible, explica él, porque una parte 
importante del chamanismo es la habilidad de aprender; no se trata de pelear con el 
conocimiento o con las prácticas sino de conocerlas y si son útiles, integrarlas y darles 
sentido propio70. 
 
Gracias a este fenómeno se da cuenta de la diversidad de elementos, no solo musicales 
sino también religiosos y culturales, que han encontrado lugar en la maloca y en las 
ceremonias de yajé que se realizan en El Sol Naciente. Pero a pesar de su diversidad y 
de la concepción de que todo el conocimiento proviene de la misma fuente, para el 
taita es importante reconocer la procedencia  de cada aspecto. Cada cultura recrea el 
conocimiento de diversas formas de acuerdo a su territorio y al rol que deba 
desempeñar en la humanidad. Al reconocer los saberes de cada quien se contribuye a 
preservar ese orden y a reconocer la identidad de cada grupo social, su función y su 
esencia. Por eso, aun cuando reconoce que las ceremonias y su misma experiencia 
vital han sido caracterizadas por el sincretismo, prefiere hablar de compartir saberes, 
ritmos y formas de cantar y no de fusión. 
 
Para concluir este apartado, podemos afirmar que el medio de conexión con lo 
espiritual, la disposición, y el sentipensamiento, componen la dimensión que hemos 
llamado la “recepción”. Estos elementos son fundamentales para que se den los 
cantos en estas ceremonias de yajé y resultan aún más importantes que el medio de 
emisión sonora. La ausencia de alguno de ellos producirá un canto a manera de 
cascarón vacío o, en el mejor de los casos, con menos poder. Cualquier persona puede 
aprender un canto, repetirlo como simple expresión sonora, pero carecer 
completamente de su sentido y de su poder. Dado que se consideran inherentes al 
                                                             
70 Alianzas e intercambios de prácticas chamánicas han sido registradas entre culturas yajeceras. Por 
ejemplo Garzón Chirivi nos relata que a través del canto se crea “una alianza musical entre los taitas inga 
y los taitas kamsá, ya que es el mismo que emplean unos y otros y por lo general son heredados. La 
lengua que nombra las entidades espirituales es inga (alianza lingüística).” (2004: 84). 
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aprendizaje chamánico, provenientes de y conectores con lo espiritual, los cantos son 
capaces de atravesar fronteras lingüísticas y culturales, permitiendo así la presencia 
simultánea de conocimientos y prácticas chamánicas.  
 
 
4.3 El canto como “recipiente” de contenidos sagrados 
 
Lo que hemos designado la dimensión del contenido de los cantos posee dos 
elementos estrechamente relacionados con los componentes que conforman la 
dimensión de la “recepción”. Uno es el contenido textual; otro proviene del 
sentipensamiento. Ambos suelen estar en permanente cambio ya que están influidos 
por la experiencia del yajé (la pinta) y por los requerimientos del paciente71. De allí la 
complejidad para abordarlos. 
 
Sobre el primer aspecto, lo textual, hemos encontrado similitudes con estudios 
realizados en otros contextos indígenas de América72. En ellos se resalta el uso 
particular del lenguaje como una de las principales características de los cantos 
chamánicos. El lenguaje empleado en los cantos, y en general en el conocimiento 
chamánico, es distinto al cotidiano. Con base en esto, Garzón Chirivi retoma del taita 
Martín Agreda el concepto “lengua del yajé”: “lengua ritual empleada por médicos 
tradicionales de algunas comunidades indígenas del país, que emplean el yagé para la 
realización de curaciones” (2004: 65). Otros como Múnera, llaman “lenguaje extático” 
a las formas de lenguaje surgidas durante la experiencia de éxtasis (1988 en Garzón 
Chirivi, 2004).Es decir, sus contenidos textuales son comprendidos plenamente por 
quienes tienen acceso a ese conocimiento. En el mismo sentido Carlo Severi (2010) 
                                                             
71 Esto también es señalado por Garzón Chirivi (2004: 83). Las constantes variaciones de las melodías y 
los textos también son enunciadas por Lepe Lira como parte de la interpretación musical de los cantos 
realizados por mujeres sacharunas (2004: 106 – 107). 
72Por ejemplo los de Sherzer y Wicks (1982) y Severi (2008 y 2010) entre los kuna de Panamá y el de 
Garzón Chirivi (2004) entre los kamsá colombianos. 
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encuentra que en el canto para el parto difícil (analizado por Lévi-Strauss en “La 
eficacia simbólica” (1987)) la parturienta no comprende el contenido del canto, pues 
se realiza a través de un lenguaje que es de conocimiento exclusivo del chamán. Tanto 
el empleo de lenguajes diferentes al cotidiano, como la no comprensión por parte de 
los pacientes a los que se canta, no son exclusivos de las ceremonias aquí estudiadas. 
Los sonidos, entonces, cruzan las fronteras del lenguaje textual y pueden llegar a 
sanar.  
 
El segundo aspecto, el sentipensamiento, nos remite al apartado anterior. 
Recordemos que el conjunto de ritmo, melodía y palabras, también es entendido 
como un recipiente en el que se vierte el sentipensamiento, que está constituido por 
imagen, sonido, olor, emoción y sentimiento. Como recipiente, el canto permite el 
tránsito de todos estos elementos entre taita y paciente. Pero todo ello no es 
necesariamente enunciado, por eso el análisis del texto permite el acceso a una parte 
del contenido del canto, mas no su comprensión total. Con el fin de aportar a dicho 
entendimiento, partimos de los textos de los cantos (vocales e instrumentales) y 
desde allí nos introducimos al resto de su contenido. 
 
Entendemos como contenido textual el conjunto de enunciados que subyacen al 
resultado sonoro. Como se ha reiterado, este contenido puede ser o no audible. Su 
enunciación no sólo depende del medio sonoro (voz u otro instrumento musical) sino 
también de la experiencia que vive el que entona el canto. Por lo anterior hemos 
tomado simultáneamente los cantos vocales e instrumentales. Sin duda, es el medio 
sonoro donde el contenido textual es evidente y por eso lo tomaremos como punto de 
partida. 
 
Entre los cantos vocales iniciamos con el conjuro o rezo del yajé, un “canto literal”, es 
decir memorizado. A continuación se presenta la transcripción del texto del canto, 
realizado en lengua Carare, según las nociones de la bisabuela Salomé. Esta 
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transcripción toma como fuente la realizada por Claudia Montagut (2004), el taita 
Orlando y Alejandra Montes con base en los vocabularios Carare que aparecen en el 
libro de Hernando Ayala Olave73(1999)74. 
 
Tabla 4-2: Transcripción y traducción de canto de conjuro o rezo del yajé. Fuente: Montagut (2004) 
1.Ki-ño inéd – id oito – id 
2. Ki-ño inéd – id tuña – iño id 
3. Ki-ño inéd – id yaroroó – id 
4. Ki-ño ined – id, tuña –iño id, yaroroó 
 
5. Ki-ño taorayino 
6. Ki-ño inéd – id 
7. Ki-ño opa - id 
8. Ki-ño testayina 
9. Ki-ño taorayi -no 
 
10. Ki-ño washiri kararaj 
11. Ki-ño 
12. Ki-ño washri yestonî 
 
13. Taroxo –i – o opa – idwashri sara 
 
14. Lu kañó – ño 
15. Lu wátaga –id 
16. Lu wenú – ño 
Soy el hijo del viento, 
Soy el hijo del agua 
Soy el hijo de la selva 
Como soy el hijo del viento, del agua y de la selva, 
 
Soy el padre,  
Soy la hija,  
Soy el hermano, 
Soy la mamá 
Soy el abuelo 
 
Soy del espíritu 
soy 
Soy espíritu que con el canto del viento, del agua y 
de la selva y con sus espíritus 
defendemos al hermano de los espíritus del mal  
 
Luz de luna 
Luz de estrella 
Luz de sol 
( aquí en el canto viene la especificidad de la enfermedad) 
 
La transcripción del canto y su traducción al español (Tabla 4-2) permite conocer las 
palabras empleadas y da una idea del contenido del canto. Se percibe una 
construcción poética del texto y la evocación de imágenes sobre el viento, la selva, el 
agua, las estrellas, la luna y el sol. La denominación de estos elementos puntuales nos 
indica que se está realizando una invocación, que en términos del taita consiste en 
“llamar algo específico, como que invoco al sol porque necesitamos asemillar o sembrar. 
No solo invoca el bien, sino también la enfermedad para que aparezca y se vea, para que 
                                                             
73 Es pertinente mencionar que la ortografía de los vocabularios de lengua Carare mencionados es 
variable (von Lengerke, 1878 en Ayala Olave, 1999; Pineda Giraldo y Fornaguera, 1996). Por tal razón se 
ha acudido a la empleada por el taita. La indagación sobre escrituras más adecuadas a la pronunciación 
se deja planteada para futuras investigaciones concentradas en aspectos lingüísticos.  
74 La enumeración de los versos es mía. 
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se muestre y así se pueda restablecer el orden.” (21/04/2013). Al final del canto, cuando 
aparece la especificidad de la enfermedad, se puede seguir invocando o se puede 
conjurar. Explica el taita Orlando que a diferencia de la invocación, el conjuro es más 
general. Por ejemplo, no se invoca la semilla, el agua o el sol sino que se pide la 
cosecha; no se invoca a los espíritus de bien uno a uno, sino que se conjura la paz. 
 
Recordemos que este canto es el que instaura la ceremonia del yajé y anuncia la 
inminente toma de la bebida ritual. Por su ubicación en la ceremonia y por la manera 
en que se enuncia, vale la pena revisar el sentido de las palabras allí presentes y la 
forma en que están dispuestas, pues es a través de ellas que el taita se transforma 
como autoridad del ritual.  
 
Como se puede ver en la transcripción, en el canto es recurrente la palabra “soy”. Su 
repetición tiene un sentido profundo, más allá de la construcción gramatical. Cuando 
el enunciador dice “soy” se está reconociendo. Esa palabra lo lleva al sentimiento de 
responsabilidad con su tarea, de compenetración con lo humano y con lo no humano, 
la conciencia de formar parte del todo. 
 
En ese mismo sentido se presenta la palabra “hijo”. En palabras del taita “el hijo o hija 
es una sola cosa. Como decir: nacer ¡Nació! O sea hombre o mujer ¡Nació! Hijo o hija… Es 
Padre y Madre” (Gaitán, 24/01/2013). Sin importar si es hombre o mujer, el hijo se 
reconoce como descendiente “de”. Al ser descendiente también contiene la memoria 
de sus padres, abuelos, hermanos, tíos y primos. El hijo hereda de su linaje no solo los 
rasgos físicos sino también su espiritualidad, su misión y su memoria. Los hijos son su 
ascendencia en otro tiempo. Así, las palabras inéd – id oito – id (el hijo del viento. V. 1 
Tabla 4-2) no solo están allí para evocar una imagen del viento; llaman al viento mismo, 
encarnado en el ser que se reconoce como descendiente de él y que es el mismo 
viento. 
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Ki-ño inéd – id tuña75 – iño id: Soy el hijo de agua. El taita aprendió de su abuela la 
importancia del agua en la creación de la vida. En el mito Carare que él aprendió del 
relato de su abuela, narra76: 
 
[…] en la tierra todo era agua, estaba lleno hasta la atmósfera, lo que había eran 
burbujas de agua, lo que hizo Padre – Madre para ponernos en esta tierra fue 
convertir el agua, bajar su nivel. Así, una parte la congeló en los polos, en los 
nevados, otra se volvió aire. (“Mito Carare del Origen del Ser Humano”, 2012: 
120).77 
 
En consecuencia, en el agua está resguardada la memoria de la creación. Invocarla es 
más que invocar el líquido. Se llama a la memoria originaria de la humanidad. Pero 
además, quien invoca es hijo “de” agua. Está hecho de agua, es agua. El agua está 
fuera de su ser pero también está en él, en su sangre, en su cuerpo. Hecho de agua y 
descendiente de ella, como hijo, guarda en sí la memoria contenida en el agua. A esa 
memoria puede acceder, reconocerla, recordarla y, si es el caso, restablecerla.  
 
Ki-ño washiri kararaj. Ki – ño. Los versos 10 y 11 son el punto climático del 
reconocimiento: soy del espíritu. Soy (Ki-ño): el enunciador no sólo reconoce su 
espíritu; se reconoce a sí mismo como parte del espíritu universal (de Dios, en la 
concepción judeo-cristiana). Explica el taita Orlando que estas palabras están 
acompañadas de un acto interno: vaciarse de todas las cosas que puedan interferir en 
su misión. Lo que hace aquí es entregarse como instrumento de esa fuerza, de esa 
presencia y pedir que sus acciones sean dirigidas desde esa fuente. 
 
                                                             
75Tuna en el vocabulario de von Lengerke. 
76 El “Mito Carare del Origen del Ser Humano” fue contado por el taita Orlando Gaitán el 13 de mayo de 
2010. Una transcripción se encuentra en la revista Taorayina, núm. 2 (2012: 120 – 121). 
77 Es interesante anotar que la importancia del agua en este mito se relaciona con otro del valle del 
Magdalena consignado por el conquistador Gutierre de Ovalle en 1572 donde se menciona un diluvio del 
que pocos seres se salvaron y luego repoblaron la tierra. Esta información ha sido incluida por el 
antropólogo Roberto Pineda Camacho en su artículo “La metamorfosis de la historia en la Amazonia” 
(2003b: 461 – 462). 
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Los tres versos finales (V. 14 – 16 Tabla 4-2) invocan la luz. La primera es la luz de la 
luna. Pero la luna que se invoca no es la luna que se ve en las noches (kanú78); ésta, 
kañó, es la luna madre vieja, la luna que es madre de todas las lunas que existen. La 
siguiente es luz de la estrella, wátaga79.Aquí se invoca a la estrella que nos conservó, 
de la que somos hijos, la que nos mantuvo muchos años y a través de la cuál llegamos 
a la tierra. Finalmente está la luz del sol, wenú80, que calienta y da abrigo para que la 
vida germine. 
 
Como viento, agua, luna, estrella, sol y espíritu, el taita es un ser diferente, es un 
“representante de la tradición” a la vez que es un “ser múltiple, dotado también […] 
de una identidad plural” (Severi, 2008: 23). Esta metamorfosis corresponde con lo 
planteado por Severi sobre el paralelismo a partir del caso Cuna (2008 y 2010). El 
paralelismo no es sólo un recurso mnemotécnico, sintáctico y técnico, sino también 
una manera de acompañar los textos con imágenes mentales: 
 
[…] una “manera de tejer entre ellas imágenes verbales”, como lo llama 
Townsley (1993: 457) […]. Aquí se muestra claramente que el paralelismo no es 
solamente una técnica de recitación. […] la técnica se convierte también en un 
medio de construir una dimensión sobrenatural, concebida como un doble 
invisible o, en todo caso, como un mundo posible que posee una existencia 
paralela a la del mundo real. (2008: 14) 
 
Siguiendo a Severi, se puede señalar que lo que se encuentra acá es un paralelismo 
reflexivo, porque al sujeto de la enunciación ritual se aplica una “técnica de 
transformación de un cuerpo, de una persona real en una presencia sobrenatural” 
(2008: 18). El paralelismo reflexivo influye en la visión del mundo, así como sobre la 
definición del enunciador de esa visión. A través del canto el taita se transforma en 
figura central del ritual, en lo que el autor llama Yo-memoria (2010 y 2008). Al respecto 
señala Severi: 
                                                             
78Canó en el vocabulario de von Lengerke. 
79Guádaga en el vocabulario de von Lengerke. 
80Bueno en el vocabulario de von Lengerke. 
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Ciertamente, el chamanismo amerindio no sólo implica ciertas técnicas 
enunciativas (que van del conocimiento de un repertorio de metáforas a la matriz 
de algunas maneras de cantar), sino también una transformación particular de la 
identidad del que canta. Éste, con menos frecuencia que aquél, jamás se conoce 
como alguien parecido a todos los otros. En virtud de su práctica, deviene una 
especie de representante de la tradición lo que se podría llamar un “Yo-memoria” 
por oposición al simple individuo. (2008: 12) 
 
En palabras del taita, se presenta como “Wimá tor okir jai: Yo soy hoy por siempre 
semilla del espíritu humano”81.Así, el canto de rezo es fundamental, es llave o clave de 
entrada, es petición de permiso, es abrir la puerta al mundo espiritual. No sólo marca 
el comienzo de la ceremonia de yajé, sino que permite el establecimiento de la figura 
del taita como enlazador de mundos y lo inviste de los “poderes” que le permitirán el 
restablecimiento de lo físico y lo no físico. Retomamos  lo dicho por Severi en dos 
sentidos. En primer lugar, en su afirmación acerca del estado temporal de la actuación 
chamánica, que constituye un estado excepcional y temporal del espíritu o del cuerpo, 
construido ritualmente y que se debe adquirir en cada ritual terapéutico (2008: 21). En 
segundo lugar, en su observación sobre el uso de la recitación, que se emplea 
especialmente “como un medio para designar la identidad de una voz, una voz 
compleja que indica la naturaleza excepcional del enunciador” (Severi, 2008: 25). 
 
Sin embargo, a diferencia de lo expuesto por el antropólogo italiano, se ha encontrado 
que esta construcción ritual del enunciador no se inscribe sólo en lo discursivo. A 
través del canto ocurren otras cosas que no se perciben si sólo se presta atención a la 
enunciación o a las acciones realizadas. En este sentido es importante considerar 
cómo el taita concibe el canto, pues para él lo discursivo resguarda profundos 
significados.  
 
                                                             
81A diferencia de ki-ño (soy), mencionado más arriba, wi corresponde a “soy con el todo; soy parte del 
todo”, es decir, otro tipo de enunciación difícil de traducir.   
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Es pertinente señalar que el canto de rezo o conjuro fue primero una oración 
aprendida por el taita Orlando de su abuela Salomé (particularmente los versos 1 al 13). 
Oración realizada antes de las actividades de curación o de comunicación con el 
mundo espiritual, también se empleaba como presentación del ser, petición de 
permisos para ejercer en el plano espiritual. Además constituía una herramienta para 
vaciarse de sentimientos, pensamientos o emociones que pudieran incidir en la tarea 
que se iba a emprender entre el plano físico y no físico. Tales características, en 
conjunto, llevaron al taita a practicarla como apertura de las ceremonias yajeceras. 
Como se puede ver, este fragmento del canto, tanto en su contenido textual, como en 
su concepción, nos regresa a lo que arriba llamamos disposición: ceder el control de sí 
mismo y entregarse como instrumento de la fuente espiritual. Pero esto no aparece en 
el texto del canto, entonces, ¿en qué forma se hace? Regresamos al sentipensamiento 
pues es a través de éste que el ser se reconoce a sí mismo como parte del mundo 
espiritual, como autoridad y mediador entre ese plano y el físico. No es una repetición 
mecánica, una fórmula, sino a su vez, un entrar en un estado específico.  
 
En cada acción ritual hay intenciones particulares, estas son los fines u objetivos de la 
intervención que se realizará. Sanar una herida, aliviar dolores, equilibrar o 
comprender emociones o sentimientos, pedir permisos para emprender tareas, son 
ejemplos de esas intenciones. Al emprender el acto de cantar y en general a lo largo de 
la ceremonia, el taita concentra su pensamiento en un propósito particular, 
manteniendo la intención con la que se realiza la intervención. Dado que está al 
comienzo de la ceremonia, esta interpretación es la ocasión para enfocar la atención 
sobre lo que se desea para la toma de yajé. Para lograrlo, una vez dispuesto, comienza 
a recibir el canto. Entonces imprime en la bebida del yajé el objetivo de la ceremonia, 
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para lo cual primero se invoca la “enfermedad generalizada”, la que la humanidad 
padece82, y luego la personalizada.  
 
Bajo este precepto, no sólo el taita tiene la oportunidad de enfocar su atención sobre 
algo particular. Aunque no canten, los asistentes también son convocados a 
concentrarse en sus propósitos en la noche de ceremonia. La manera de hacerlo es la 
evocación de imágenes mentales, de pensamientos, de palabras. A través de este 
proceso las personas son llamadas a reconstruir la siembra, el crecimiento, la 
recolección y la cocción del yajé, imprimiendo en cada paso sus expectativas, 
propósitos y necesidades. El fin es que cada quien transmita su imagen al canto que se 
está realizando. Todo lo anterior se hace porque el yajé se concibe como un ser vivo 
con un espíritu muy sensible que graba todo a su paso. Especialmente cuando el yajé 
ha sido preparado en otros lugares, por más que se haya elaborado ritualmente, en el 
transporte y manipulación puede “grabar cosas que no queremos” que luego 
aparecen en la pinta. 
 
Por todo lo anterior es posible afirmar que la suma de la enunciación y el proceso 
interno del cantor son los que dan como resultado la transformación de la voz del taita 
en una “voz compleja: una voz en la cual se evoque toda una variedad de criaturas 
diferentes […] El chamán se vuelve un enunciador complejo, capaz de prestar su voz a 
una serie de diferentes seres invisibles.” (2008: 23 y 25).  
 
La voz compleja del taita será más explícita en los cantos de curación o limpieza. Aquí 
cada intervención sonora comprende una estrecha relación entre taita y paciente. 
Como lo que se canta responde a las necesidades del paciente, en el canto se puede 
conocer cuál es su situación y qué mensajes le han sido enviados; por eso es similar a 
                                                             
82 Actualmente lo que se invoca como “parte de la humanidad” está relacionado con el tema tratado en 
los círculos de palabras. Se entiende que a lo largo de las intervenciones se han llegado a acuerdos, que 
son retomados para iniciar la ceremonia de yajé. 
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una historia clínica. En los textos y en el contenido profundo se puede indagar 
alrededor de una persona, de sus preocupaciones, de sus enfermedades, de sus 
pensamientos. Abordar los cantos implica entonces el cuidado de resguardar la 
información íntima de las personas que han acudido a las ceremonias. Todo ello ha 
llevado a tomar una sola intervención como eje analítico sobre el que se articulan 
elementos de otros cantos para ofrecer un panorama más amplio.  
 
El centro de este apartado será la limpieza que me fue realizada el 02 de febrero de 
2008 con el fin de consultar sobre los permisos para la realización de la presente 
investigación. Se trata de la experiencia que he incluido al comienzo de la 
Introducción. Fue realizada por el taita para consultar sobre el permiso para “revelar”, 
“contar” a la investigadora sobre la práctica de la música en su labor como taita. Como 
hemos repetido, la música es un elemento al que se le atribuye gran valor y poder y 
constituye parte central en el aprendizaje chamánico. De allí el recelo de los taitas para 
revelar cómo comprenden y emplean lo musical.  
 
Podemos basarnos en un solo canto, porque a lo largo del trabajo de campo se pudo 
constatar que todos los cantos de curación o limpieza conservan una misma estructura 
general, presentada en la Tabla 4-3. Para la estructura que se muestra hemos tomado 
como fuente la forma en que el taita comprende la organización del canto, la cual se 
basa enteramente en el contenido. A ello le hemos sumado organizaciones internas de 
acuerdo a lo sonoro. En términos amplios el canto consta de tres secciones; la 
extensión de cada una es producto de la experiencia ritual y por eso varían en cada 
intervención.  
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Tabla 4-3: Forma del canto de curación o limpieza 
A B A’ 
INTRODUCCIÓN SECCIÓN PRINCIPAL AGRADECIMIENTO CIERRE 
(1) a (2) a; b; c; d… (1) a; b; c; d… (2) a; b; c; d… a; b; c; d… 
Invocación Búsqueda de 
ritmo 
Invocaciones, conjuros: 
se hacen peticiones, se 
narra, se hace una 
descripción: lo que hay y 
lo que está viendo 
Agradece lo que llegó, 
lo que se entregó, lo 
que se recibió. (Pitos, 
armónicas, tambores, 
sonajas, maracas) 
Al igual que 
al comienzo, 
se invoca. 
Cierre cíclico. 
 
La primera sección, marcada con la letra A, se le ha llamado Introducción. Contiene 
dos partes. En la parte 1 se realiza la invocación a los espíritus para que acompañen y 
guíen la intervención y es en donde el taita se dispone para realizar su labor. Está 
dominada por sonidos largos y movimientos rápidos con la wayra, que la agita antes 
de comenzar el canto. Es usual el empleo de las palabras “joi” (espíritu) y “Suri” 
(espíritu de bien) o sólo el apócope “Su”. Así mismo, se presentan soplos y lo que se 
ha denominado en el ámbito del yajé como “silbidos”, que son sonidos en los que se 
emite “una gran cantidad de aire, así que parece una melodía cantada por el fonema 
‘sh”’ (Brabec de Mori, 2003a: 6). Los silbidos que produce el taita combinan el sonido 
“sh” y la “j”, dando como resultado algo similar a “juish”, “haish” o “hash”. Él mismo 
recuerda como le llamó mucho la atención la semejanza del “jai” que escuchó de boca 
del jaibaná Rómulo en su aprendizaje en el Chocó y que en términos generales significa 
espíritu o espíritus para los embera (Losonczy 2006) y “hash” Carare que también 
encierra el mismo significado (Montagut 2004:56).  Con todo ello, se busca convocar a 
los espíritus de bien y se les pide ayuda para que protejan el espacio y a todos los seres 
que se han convocado. 
 
En la parte A2 (Tabla 4-3) a través de la modulación de la voz, el taita va buscando el 
ritmo pertinente para el paciente. Se presentan cantos cortos (a; b; c; d…) seguidos 
por sonidos largos similares a los de la parte A1. Además de acompañar a la voz, la 
wayra puede cambiar entre la primera y segunda división del pulso.83 
                                                             
83Sobre los aspectos netamente sonoros nos detendremos en el apartado 4.5. 
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El taita nos cuenta lo que aparece cuándo encuentra el ritmo indicado, momento en el 
que llegan las visiones y los pensamientos. Entonces inicia lo que hemos designado 
Sección Principal,  señalada con la letra B (Tabla 4-3). Ésta es la parte central y la más 
larga de toda la intervención. Aquí se establece un ritmo reiterativo y aunque también 
puede variar, los cambios son más distanciados que en A2. El taita ha expresado que 
esta sección contiene varios cantos, que a pesar del ritmo reiterativo, el contenido 
textual va cambiando. Esta transformación está estrechamente vinculada a las 
experiencias del taita en su pinta. A lo largo de B suele variar la velocidad de 
interpretación (el tempo) y el ritmo de la wayra. Sobre este momento el taita narra: 
 
[…] cuando llega la visión, se vuelve pensamiento o se vuelve imagen; o el 
pensamiento se vuelve imagen. Y eso que va apareciendo es lo que uno va cantando, 
¡lo que ve! Es como un locutor, yo diría que como un narrador ¿mmm? ¡Va narrando! 
Pero cuando aparece la situación o aparece la enfermedad, entonces aparece lo que 
toca cantar ¡el ritmo! (Gaitán, 26/02/2012) 
 
En la Sección Principal hemos distinguido dos momentos, señalados como B1 y B2 
(Tabla 4-3). El primero es donde se realizan las invocaciones, los conjuros, las 
peticiones, las oraciones, y es donde se describen las imágenes o símbolos que se ven 
en la pinta. B2 indica el momento de agradecimiento, que se produce cuando ya se ha 
recibido lo que se estaba buscando; aquí es donde suelen intervenir los demás 
asistentes a través de (1°) armónicas y (2°) pitos en conjunto con instrumentos de 
percusión (tambores de marco de uno o doble parche, sonajas y maracas). 
 
El cierre de la intervención se ha llamado A’ porque el taita ha hecho énfasis en que 
termina como comienza, es decir, a través de invocaciones, oraciones y conjuros, 
ahora más personalizados, dirigidos a cada paciente. Acá también se agradece. 
 
Una estructura similar de cantos de yajé es encontrada entre los Kamsá e Inga. Garzón 
Chirivi (2004) describe 4 momentos del canto. El primero (1) es la entrada, donde se 
anuncia que se “está” y se pide permiso “a los espíritus en su nombre y para que ellos 
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digan qué es lo que ellos quieren decir. Para colocarse como intermediario” (Garzón 
Chirivi, 2004: 87). Luego se dice lo que se va a pedir (2), a quién se va a pedir (3) y 
continúa el canto “en espiral”, aumentando la intensidad para pasar a otro momento 
de la pinta. La metáfora de espiral es acerada en la medida en que muchos elementos 
del canto ser repiten, vuelven a enunciar lo mismo pero con un contenido añadido. 
Podría comprenderse también como capas que se superponen sucesivamente 
formando el paralelismo que identifica Severi.   
 
El canto que hemos tomado como epicentro para la comprensión del contenido dura 
aproximadamente 30 min (Track 4. Anexo A). En lugar de incluir toda la transcripción 
en este escrito optamos por tomar fragmentos específicos que ofrezcan un panorama 
de su construcción textual y de sus otros contenidos. En la Tabla 4-4 presentamos la 
estructura general en donde relacionamos las secciones con los tiempos de la 
grabación y una muy breve descripción de lo que ocurre. 
 
Como se puede ver en la parte A (1 y 2) de la Tabla 4-4, se conservan los elementos ya 
descritos. Desde acá se imprime la intención del canto, que en esta ocasión, como ya 
hemos reiterado, consiste en la consulta sobre la posibilidad de indagación a propósito 
de lo musical.  
 
A lo largo de la sección B se presentan varios cantos que cambian en su ritmo y/o en su 
contenido. Además allí interviene la armónica y se introducen instrumentos de 
percusión.  Por lo anterior, esta sección nos ofrece un rico campo de exploración sobre 
el contenido del canto (y más adelante nos servirá para ilustrar las características 
sonoras).  
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Tabla 4-4: Estructura del canto en relación con su contenido. 
SECCIÓN TIEMPO ACCIÓN  
A 
(1) 
04’22’’ Comienza la intervención: juiiishhhh Se invoca a 
espíritus de bien / 
Disposición 
04’51’’ Se comienza a agitar la wayra. 
05’00’’ Entra voz: Suuuuu 
(2) 
05’31’’ Se comienza a buscar ritmo. 
Búsqueda de ritmo 
05’37’’ Primer canto. 
05’49’’ Acelera. Cambia de ritmo. 
05’54’’ La wayra cambia a segunda división del pulso. 
06’16’’ La wayra cambia de nuevo a primera división del pulso, pero con tempo más rápido. 
B 
(1) 
06’20’’ Cambia el canto 
Se invoca y se va 
narrando lo que va 
apareciendo 
06’35’’  Va acelerando la wayra, en la que se establece la segunda división del pulso. 
06’46’’ La wayra de nuevo en 1ra división. 
06’58’’  Otro canto 
07’15’’ Pausa breve. La wayra pasa a segunda división del pulso. 
07’51’’ La wayra pasa a primera división del pulso. 
07’59’’ Cambia el canto 
08’28’’ Cambia el canto 
09’48’’ Cambia el canto 
11’28’’ Acelera. La wayra pasa a segunda división del pulso. 
12’51’’  Cambia el canto. La wayra pasa a primera división del pulso 
(2) 
15’51’’ 
El taita pide acompañamiento de otros 
instrumentos. Entran tambores, sonajas, maracas y 
el canto de un ayudante en siona. 
Se va presentando 
lo que se pidió y lo 
que se ha recibido. 
Es momento de 
agradecimiento. 
20’17’’ El taita toca armónica. 
23’58’’ Se canta de nuevo. 
A’ 
 
24’54’’ 
Cambio de forma de entonación. Más recitado que 
cantado. Se alternan enunciaciones con 
chasquidos (sonidos que resulta de separar con 
fuerza la lengua del paladar). 
Se pide protección 
para todo lo que se 
recibió. De nuevo 
se invoca a espíritus 
de bien. 
 
En esta intervención se presentan reiterativamente algunas construcciones sintácticas. 
Ellas son producto de la invocación de las entidades que se convocan. En esta ocasión 
se pide, por ejemplo, que llegue kunna (09’15’’), nombre dado al lugar de la laringe que 
resguarda las cuerdas vocales y que es ancha, semejante a la figura de un barril; pero 
kunna, cuenta el taita, también es un tambor , “como un calabazo como ancho, grande, 
 
El canto como umbral de la memoria del yajé 123 
 
 
que tiene dos tapas” (Gaitán, 21/04/2013). Cuando se invoca a kunna, se llama al espíritu 
de ese instrumento, de esa “tambora que habla”. Otros espíritus que se invocan son 
juri, el espíritu del hacer para que lo que se pide se haga realidad; y shir el espíritu del 
pájaro para que muestre un camino, que vuele y que ondule “como una melodía”. 
 
Para llamarlos, una de las frases que se repite reiterativamente es Ti ma joro jima, (“ji” 
como apócope de “jai”): abuelito hoy camino de espíritu hoy. Se convoca al abuelito 
yajé. El taita le habla como niño, desde la humildad, y le pide que el camino del espíritu 
se recorra hoy para encontrar hoy (es decir, durante el canto y no en otro momento) 
las señales sobre la consulta que se hace. También aparecen fragmentos en donde se 
escuchan las palabras “pinta, cielo, manda”, palabras empleadas con frecuencia en 
cantos ingas, invocando de esta maneta la memoria inga, lo que el taita ha aprendido 
con ellos, además, les reconoce la autoridad en el yajé y les solicita permiso.    
 
Luego de la invocación, hacia el minuto 15’35’’ se anuncia que el camino se ha trazado 
y que se ha seguido el protocolo, es decir, que se convocó a cada una de las presencias 
espirituales de la manera correcta. En el minuto 15’43’’ se indica la sensación de que 
está llegando lo que se ha pedido y en el 15’51’’el taita invita a que lo acompañen con 
otros instrumentos. Comienza el agradecimiento. A continuación, se pregunta si eso 
que se vio y se sintió ya lo tenemos, es decir, si la autorización será para desarrollar el 
trabajo ahora o después. Aquí comienzan a surgir narraciones de imágenes o de 
símbolos que van apareciendo. Una de ellas aparece hacia el minuto 16’55’’ (B2). El 
taita dice joto84, fuego. En la pinta ve el fuego a manera de hoguera y siente su calor. 
Esta imagen aparece después de anunciar que el camino se ha trazado y sentir que 
“todo está bien”. La visión del fuego indica la autorización. 
 
                                                             
84Fotó en el vocabulario de von Legerke. 
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Más adelante (hacia el minuto 17) el taita dice carajá85: afluente  del río. Al igual que en 
el caso anterior, esta imagen aparece en la pinta. Acompañado de un sentimiento de 
celebración, ve una quebrada que se dirige a una corriente de agua más grande. Esto 
es señal de un camino limpio que fluye hacia su destino. La relación entre experiencia 
del taita y el contenido de los cantos también se ha descrito respecto a los Shipibo en 
Perú: “La canción del onaya usualmente cuenta en sus palabras lo que está haciendo o 
viendo el maestro mismo”. (Brabec de Mori, 2003b: 153). 
 
El taita ha hecho referencia constante a la relación entre el contenido textual y el ritmo 
del canto, aunque en el caso que se ha tomado como ejemplo es difícil de ilustrar. El 
texto se ajusta para darle continuidad a un ritmo particular, pero así mismo un ritmo 
puede cambiar por la introducción de contenidos. Para ello es usual que el taita 
combine varias palabras en una sola (“como una sigla”) o que acorte las palabras para 
que vayan rimando: 
 
[…] hay rimas que tienen los cantos con la frase que uno va a decir y nosotros en eso 
de, de frasiar [frasear] tenemos como siglas… o sea, yo puedo decir: Samanaya pirú 
yeo. Y entonces digo yo: Sama pirú yeo. ¡No digo Samanaya! ¡Pienso en Samanaya 
pero digo ‘sa’!: Sa – pirú – yeo 
Estoy diciendo: Samanaya ¡bonito estás! Entonces hice unas siglas. […] Dice varias 
cosas en una sola frase, una sola palabra. ¡Las mete ahí! Y eso es bonito ¡Y salen 
perfectas! ¡Y son como diez palabras! ¡En una sigla! […] ¡Como abreviaturas! ¡Eso, 
como abreviado! Pero como diez abreviaturas. Como si colocaras ‘eme de’  [M.D.] de 
médico y dijera ‘ese ere’ [Sr.] de señor o ‘eme ere’ [Mr.] de míster […] y tú lees así, 
pero rima. (Gaitán, 26/02/2012). 
 
La atención y relación entre texto y ritmo, ha sido rastreada en otros cantos de 
prácticas con yajé. Por ejemplo, en el documento de Brabec de Mori (2003b) 
encontramos que en el caso estudiado por él, el pulso es la base “dada” pero el ritmo 
es producto del contenido textual. 
 
                                                             
85Cará es agua en el vocabulario de von Legerke. Quebrada aparece como Guatá. 
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Otro ejemplo de esta forma de construcción del texto lo hace el taita Orlando en 
referencia a una planta: 
 
Se ve de la planta que aparece, aparece la enfermedad o aparece la persona y se le ve 
la matica y uno le va cantando a esa matica que es el espíritu. Aparece ese espíritu de 
esa matica ahí. Entonces se invoca ese espíritu de esa matica, digamos  
- Chunbi canich 
Y yo, yo no digo chundur. Ustedes nunca han escuchado que yo digo chundur86 ¿no? 
¡Yo no digo chundur! 
- ¡Chui! ch ch / ¡chui! ch ch 
Estoy diciendo chundur. ¡Y es! ¡Lo veo! Se me viene y ‘chiuuuuu’, ¡yo soy chundur! 
Entonces ¡mi canto es medicina! Porque tengo el espíritu del chundur ahí ¡cha! Estoy 
dando medicina chundur, estoy curando con esa medicina, o sea, ¡estoy dando 
remedios! Y me está contando, me está cantando lo que está recibiendo.(26/02/2012) 
 
El ejemplo anterior sirve para ilustrar dos aspectos. El primero tiene que ver con el 
concepto de voz compleja que tomamos de Severi y que expusimos en el canto de 
conjuro. Acá el taita nos cuenta que cuando invoca a una planta y el espíritu de ésta 
aparece, su voz, su aliento se vuelve el de ella. Lo que cura no es la planta en sí sino su 
espíritu. Esta transformación es lo que hace que su canto sea medicinal. Pero en su 
transformación no intervienen sólo las palabras. Primero el espíritu de la planta se le 
presenta, porque es lo que necesita el paciente. Cuando la ve en la pinta ella “entra en 
él” y le da el canto, lo que nos recuerda la definición de chamanismo amazónico 
planteada por Viveiros de Castro como parte del perspectivismo: “La habilidad que 
tienen ciertos individuos de cruzar deliberadamente las barreras corporales y adoptar 
la perspectiva de subjetividades alo-específicas, con miras a dirigir las relaciones entre 
éstas y los humanos” (2002: 200).  
 
La relación entre las visiones en la pinta y el texto constituyen el segundo aspecto al 
que nos remite el comentario del taita y que podemos ejemplificar con base en el 
canto que hemos venido abordando. 
 
                                                             
86Cyperus articulatus L. Un estudio detallado de sus propiedades y sus usos entre comunidades del 
Putumayo se encuentra en Amaya Panche (2010). 
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Al comienzo, en la invocación, apareció jóna, liana, bejuco o enredadera que es el yajé 
y que también construye un tejido. A lo largo del canto fue apareciendo el tejido en la 
visión. El taita veía dos lianas, dos bejucos que se iban enlazando hasta formar uno 
solo. Al estar juntos apareció un símbolo (Ilustración 4-1), que aunque no se describió 
en el canto, también fue señal del camino que se había emprendido. Otro símbolo que 
surgió fue el del “don de la palabra”: tres círculos concéntricos que simbolizan la boca 
abierta y son señal de la entrega de la palabra (Ilustración 4-2). Éste apareció junto a 
una imagen donde se veía a una persona hablándole a una multitud que la escuchaba 
con atención. 
 
Ilustración 4-1: Símbolo de caminos que se unen. Las 
líneas oblicuas simbolizan caminos distintos, que se 
unen como uno solo en la línea central (Elaborado a 
partir del dibujo del taita Orlando Gaitán). 
 
 
Ilustración 4-2: Símbolo de la palabra (Elaborado a 
partir del dibujo del taita Orlando Gaitán). 
 
 
 
 
 
Las imágenes y los símbolos también aparecen en otros cantos de curación y limpieza. 
Al respecto, explica el taita: “curar cualquier enfermedad es como coger una hoja de 
palma y se puede colocar en esa vena, que escomo la columna. En cada hojita está 
respeto, paciencia, delicadeza; lo que significa la enfermedad.” (Gaitán, 20/04/2013). En 
esa imagen mental se puede ver qué partes de la hoja están averiadas y se van 
limpiando y reconstruyendo. 
 
Como parte del contenido textual también se han encontrado onomatopeyas y otro 
tipo de sonidos que no tienen traducción literal pero que siempre tienen un sentido en 
el canto. Un ejemplo de ello se encuentra en la sección B2, cuando el taita expresa “jei 
jeeeee” y las otras personas asistentes le responden igual. Se trata de una expresión 
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de agradecimiento y celebración que es precedida por la descripción de lo que se está 
agradeciendo. Esto se repite varias veces hasta enumerar todo lo que se ha recibido.  
 
Otro ejemplo lo encontramos en el cierre de las intervenciones cuando el taita 
combina las oraciones y conjuros con chasquidos sonoros, que según las explicaciones 
del taita: “Rompen, ¡abren! Como si tirara una piedrita en un agua “tin”: rompe y abre. Y 
los abuelos también cuando van a abrir el yajé rompen y abren, o sea, entran lo que está 
pidiendo.” (Gaitán, 24/01/2013). 
 
Al igual que los cantos vocales, los instrumentales también se realizan con objetivos 
precisos. Los contenidos están conformados por el objetivo con el que se realiza el 
canto y la experiencia de la pinta. Como se ha enunciado antes, los cantos 
instrumentales también tienen contenidos textuales pero éstos son latentes. A 
diferencia de los cantos vocales, en los instrumentales los textos suelen ser en español 
o pueden combinar el español con palabras Carare. 
 
Recordemos que cuando la armónica se interpreta sola, en la que recibe el mismo 
nombre del instrumento, el objetivo de su interpretación es armonizar, igualar la 
intensidad de las experiencias que se están viviendo en la ceremonia. Allí los textos 
que son “tarareados internamente” y enunciados a través del instrumento musical se 
refieren frecuentemente al reconocimiento del mundo espiritual y de su poder sobre 
la humanidad. Algunos ejemplos fueron dados por el taita a manera de enseñanza para 
sus aprendices el 10 de Octubre de 2010: 
 
A. 
Somos todos del espíritu 
Somos todos creación  
No podemos alejarnos  
Del espíritu redentor  
 
B. 
Ya no temas por la muerte  
Que ha llegado la verdad 
Que ha llegado la energía  
De llegar a la eternidad  
 
C. 
Ya no sufras por el pasado,  
Ya no sufras por el hoy 
Que ha llegado la energía  
De la vida sí señor  
(Gaitán, 10/10/2010) 
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Como se puede apreciar, la estructura del canto está conformada por estrofas de 
cuatro versos. Es usual que estos versos tengan rima, pero no hay patrones fijos para 
su construcción. Tampoco se memorizan, sino que se “reciben en la pinta”. En el 
apartado 4.5.2 se verá cómo esta forma de elaboración se refleja en la melodía. 
 
Cuando la armónica se interpreta como parte del canto de curación o limpieza, “avisan 
que llegaron los espíritus de bien y ya están en el chamán. Ya están ahí, ya se está 
sanando” (Gaitán, 20/04/2013). El contenido se vincula al agradecimiento por lo que se 
ha recibido. El taita explica que los textos van apareciendo en el momento de la 
interpretación instrumental. Cada verso se repite una y otra vez hasta que aparezca 
otro nuevo. Algunos que él ha recordado cantar son: 
 
a. Gracias Dios bendito 
 
b. Jai (espíritu) está aquí, aquí 
 
c. Él está en nosotros ya 
 
d. Esto lindo bello es 
 
e. Gracias Dios te doy 
 
Como se ha expuesto en este apartado, el contenido de los cantos se presenta de 
formas diversas y simultáneas. Lo que experimenta el cantor en la pinta incide 
directamente en el contenido. En esa relación entre experiencia ritual y contenido, 
surgen tanto estructuras que se repiten como elementos que cambian y que se 
pueden combinar espontáneamente, a manera de improvisación. La imagen recibida 
en la pinta se presenta como un importante elemento de “materialización” del 
pensamiento, aunque no el único, pues también se destaca la experiencia misma a 
través del sentimiento y de las emociones. Además, se encuentra un uso particular del 
lenguaje bien sea por la enunciación en una lengua desconocida (como en los cantos 
vocales) o porque las palabras se ocultan tras los sonidos de instrumentos musicales. 
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Estos elementos nos remiten de nuevo al trabajo de Severi. Las explicaciones que da el 
taita sobre la manera en que se construyen los contenidos de los cantos coinciden con 
sus postulados. Aprender cantos chamánicos no implica necesariamente aprender de 
memoria todos los detalles de un texto fijo. Sin embargo, supone  
 
[…] aprender siempre una técnica particular, típica de la recitación, que puede ir 
desde una cierta manera de “cantar” o modular la voz de manera diferente de la 
conversación normal, hasta la manipulación elaborada de una forma lingüística, 
como la que lleva a desmembrar una secuencia de imágenes en una secuencia de 
fórmulas fijas y variaciones enumeradas una por una. (Severi, 2010: 224) 
 
A continuación recorreremos esas otras voces que dan vida a los cantos. 
 
4.4 Las “voces” de los cantos 
 
Cuando nos referimos a los cantos, el primer vínculo que hacemos es con la voz 
humana. Sin embargo, ya hemos visto que en el contexto estudiado la voz humana 
puede sustituirse con otros objetos sonoros, que son vistos como “máscaras” de la 
voz del taita. 
 
Para el taita Orlando la voz es importante porque “el mejor instrumento es el ser 
humano ¡y es perfecto! Porque tiene todos los sonidos y todas las vibraciones… ¡Y puede 
interpretar todos los tiempos!” (Gaitán, 26/02/2012). Los otros instrumentos musicales 
que se han incorporado a la ceremonia, la armónica y el “pito chamánico”, él los acoge 
como “un aprovechamiento de la tecnología” (Gaitán, 26/02/2012). A continuación 
veremos expondremos los instrumentos musicales y cómo éstos han sido 
incorporados al contexto ritual que estudiamos. 
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4.4.1 Armónica: Instrumento musical portador de memoria 
 
Recordemos que la armónica es un instrumento de viento cuyo sonido se produce por 
la vibración de lengüetas, bien sea mediante exhalación o inhalación de aire. En este 
sentido, su mecanismo sigue el mismo principio de instrumentos como el acordeón o 
el bandoneón. Además, se caracteriza por la emisión de varias notas simultáneamente 
y la posibilidad de ejecutar frases mucho más largas que en otros instrumentos de 
viento. Especialmente esta última característica es aprovechada en las ceremonias, en 
donde la interpretación de la armónica puede durar varios minutos sin pausas. 
 
El sonido de este instrumento que llegó a los taitas del Putumayo a través de los 
misioneros católicos ha sido reinventado no solo como instrumento musical. Es una 
herramienta para la oración y para muchas personas que se sienten aliviadas con ese 
sonido, es un instrumento de sanación. 
 
Para la interpretación de la armónica, además del aprendizaje de la técnica 
interpretativa, es necesaria una sensibilidad especial hacia el objeto mismo, pues en sí 
misma contiene información. Es por eso que en ella el intérprete no solo graba cantos 
hechos melodías. Al respecto el taita cuenta a través de un ejemplo: 
 
[…] ahora que día pedí algo que quería cantar en armónica; el que grabamos […] 
¿Una vez que curé yo a un sociólogo?… ¡y yo no lo puedo hacer así! Esa armónica no 
la tengo, se fue, se perdió, se fue en esa. (Gaitán, 26/02/2012) 
 
Se puede ver aquí que el instrumento no solo es un medio para producir sonido, él 
mismo es portador de memoria musical, de oraciones, de emociones, de 
pensamientos. El canto de la armónica está contenido en el instrumento mismo; está 
allí grabado. De ahí que se empleen diferentes armónicas durante las ceremonias, ya 
que el uso de cada una responde a las necesidades inmediatas. Estos elementos los 
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podemos ver manifiestos en un comentario de Dany Santos, ayudante músico del 
taita: 
 
[…] cada armónica tiene grabada como un canto. A él [al taita Orlando] le regalan 
muchas armónicas pero a él le gustan cierto tipo de armónicas. Ya la gente sabe cuáles 
le gustan y esas son las que le regalan. Entonces él dice por ejemplo que cada armónica 
tiene un canto, que es el que sale. Va a tocar otro canto con esa armónica y no, ¡no 
suena! Porque esa tiene grabada ese canto. […] Él ahorita en la ceremonia tiene dos 
armónicas ¿mmm? Y en cualquier momento, o sea en el momento en que se necesite 
puede utilizar cualquiera […] Pero no utiliza cualquiera, que uno le pasara cualquier 
armónica no va a poder tocar lo mismo. (Santos, 23/06/2010) 
 
Por su sonido, dos tipos de armónica son del gusto del 
taita: Hohner y las armónicas rústicas que tienen un 
sonido más “latoso”, menos “limpio” que las armónicas 
más elaboradas. Al respecto Diego Mora87, uno de los 
músicos, dice que posiblemente es porque las 
armónicas ordinarias, por su fabricación menos 
refinada, permiten percibir más armónicos y 
vibración88. 
 
La misma característica de ser un instrumento portador de memoria se tiene en cuenta 
para el cuidado del instrumento, que va más allá de su limpieza. El instrumento es de 
uso personal por eso suele haber recelo en su uso y conservación. Quien interpreta 
armónica en la ceremonia cuida la memoria que está grabada en el instrumento, pues 
no es solo la memoria de la información que se recibe para otros, sino también para sí 
                                                             
87Diego es ayudante del taita Orlando y aunque realiza diversas actividades uno de sus principales roles 
es desempeñarse como músico en las ceremonias y en los diversos espacios en los que el taita hace 
presencia. 
88 La apreciación de Diego nos recuerda las afirmaciones de Mónica Gudemos: “Los efectos 
(interpretados conforme al contexto cultural de quien los sienta) producen imágenes visuales intensas, 
brillantes y de fugaz desplazamiento, y alucinaciones auditivas en tonos graves (relacionadas con la 
audición interna del torrente sanguíneo) y muy agudos (relacionadas con el sistema nervioso). No en 
vano, durante las prácticas rituales el consumo de alucinógenos y el «vuelo extático» se acompañan con 
toques de trompetas o tambores (sonidos graves) y flautas globulares del tipo silbato o longitudinales 
óseas como las que estudiamos, por ejemplo (sonidos agudos).” (Gudemos, 2012: 118). 
Imagen 4-1: Armónica Hohner referencia Echo 
32 octave. Fuente: http://us.playhohner.com/ 
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mismo. De esta manera se convierte en una especie de diario personal en el que se 
pueden guardar mensajes y experiencias íntimas para luego recordarlas a través de la 
interpretación. 
 
La memoria de la armónica antecede su uso en la ceremonia. Cada armónica lleva una 
información consigo. Sin embargo, para que esa información se acompase con la 
ceremonia pasa por las manos del taita, quien la conjura, le sopla vinán y la interpreta. 
Estas acciones, que pueden estar dirigidas sólo al instrumento musical o también a su 
intérprete, son denominadas curación. Si bien se ve como una autorización para la 
interpretación, también es un momento de enseñanza-aprendizaje. Las personas que 
pasan sus armónicas al taita suelen observarlo con atención: cómo toma el 
instrumento, cómo suena, hacia qué lado ubica el registro agudo y el grave, qué 
melodía produce. El canto que es interpretado por el taita en la curación es asumido 
como una entrega: le están mostrando al intérprete el canto grabado en su 
instrumento. En ocasiones la interpretación es precedida por una explicación del canto 
que se realizó. Son pocos quienes recuerdan la melodía que les ha sido entregada y así, 
la forma de interpretación que predomina en la ceremonia es producto de la imitación 
de lo que hace el taita. Así lo cuenta Dany Santos: 
 
Ha pasado que después ha pedido “toque la canción que yo le enseñé” ¿jm? (risas) 
Porque casi no… yo por ejemplo, el taita empieza a tocar y yo le sigo la musiquita 
que ya uno conoce. (Santos, 23/06/2010) 
 
Según Olsen (2008), las armónicas fueron introducidas al continente americano por 
inmigrantes alemanes a comienzos del siglo XX. Es interesante observar la integración 
de este instrumento en diferentes contextos rituales y musicales, como se pude 
apreciar en el texto de Bermúdez (1987). Al preguntarle al taita sobre el uso de la 
armónica en las ceremonias de yajé, respondió: 
 
[…] yo sí creo que lo de la armónica sí es un…. Como que un aprovechamiento de la 
tecnología. Porque es una facilidad. Porque tiene algo universal […] La armónica es 
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como todos los instrumentos, uno puede jugar a la percusión, al viento, a la 
cuerda… Se puede jugar mucho con eso. ¡Se parece mucho a uno! Se facilita. 
(Gaitán, 26/02/2012) 
 
4.4.2 Sobre una flauta y su travesía 
 
El otro instrumento melódico empleado para realizar cantos es el llamado pito 
chamánico. Es un aerófono, un objeto que “En principio, el aire mismo es el que al 
vibrar produce el sonido” (Sachs y Hornbostel, 1985 [1914]: 62). Es un instrumento de 
viento, pues el “aire vibrante está confinado dentro del instrumento” (Sachs y 
Hornbostel, 1985: 63). Se trata de una flauta89 tubular de caña, con aeroducto 
externo90, individual, vertical y abierta en el extremo inferior. Por lo general no posee 
agujeros de digitación, aunque se han observado algunas flautas con uno91. Este tipo 
de flauta pertenece a las llamadas overtone flute, harmonic flute o flautas de 
armónicos92: “Un tipo de flauta que es diseñado para tocar principalmente en los 
registros más agudos, frecuentemente sobre el segundo registro. Las flautas de 
armónicos pueden tener algún orificio digital o no poseer ninguno.” (Goss)93. 
 
Como su nombre lo indica, son instrumentos de viento cuyo funcionamiento se basa 
en la serie de armónicos producidos con base en una nota fundamental. Es decir, la 
variación de la altura del sonido se da por la posición de la boca sobre la embocadura 
del instrumento y por la velocidad y fuerza de la expulsión del aire, lo que permite la 
emisión de las diferentes alturas de la serie armónica del sonido base de la flauta. Es 
                                                             
89 La corriente de aire se orienta hacia un borde. 
90 “Aeroducto: canal de insuflación o introducción del aire en un aerófono.” (Bermúdez, 1987: 11). Los 
aeroductos pueden ser externos o internos. 
91En el sistema de clasificación de Sachs y Hornbostel: 421.211.11 
92 Si bien se mencionan estas flautas en el Grove Music, no se les asigna un nombre particular: “Some 
open-ended flutes have no holes at all. By opening or closing the far end with a finger, the player can 
produce the harmonics of either an open or a closed tube and, by interlocking these harmonics, can play 
melodically”. (Montagu et al., [s.f.]). Este tipo de flautas se encuentran en Papua, en Suriname y en 
Guyana entre otros. 
93“A type of flute that is designed to play primarily in the upper registers, often above the second 
register. Overtone flutes have few or no finger holes.” 
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por eso que las flautas de armónicos se interpretan especialmente en registros 
agudos, donde se puede explorar la riqueza de los armónicos naturales del sonido 
base. Aunque, como ya se dijo, por lo general no poseen orificios de digitación, se 
suele tapar parcial o totalmente el extremo inferior de la flauta para variar la altura de 
la nota base. 
 
En el caso del taita Orlando, él ha tenido varios pitos chamánicos. El sonido base de una 
de ellas es cercano a la nota sol 3 (una cuarta debajo del do central). Aproximada al 
sistema temperado, la serie armónica que puede interpretarse en esta flauta es la 
siguiente (Ejemplo 4-1): 
 
Ejemplo 4-1: Serie de la flauta de armónicos del taita Orlando Gaitán. 
Nota base: Sol 
Primer armónico: Sol (octava ascendente de la nota base) 
Segundo armónico: Re (doceava ascendente de la nota base) 
Tercer armónico: Sol (dieciseisava ascendente de la nota base) 
Cuarto armónico: Si (tercera mayor ascendente de la nota anterior) 
Quinto armónico: Re (tercera menor ascendente de la nota anterior) 
 
 
 
 
 
 
A través de fuentes secundarias se constató la extensa evidencia y discusión sobre el 
uso, el sentido y la importancia de aerófonos tales como flautas, ocarinas y trompetas 
en diferentes regiones del continente americano. Las flautas, al igual que los 
tambores, suelen empelarse en contextos rituales como instrumentos de 
comunicación con los planos no físicos. El rastreo documental sobre el uso de flautas 
como esta o similares, arrojó poca información en lo que se refiere a Centro y Sur 
América. En Colombia, flautas similares (con otro tipo de aeroducto) han sido 
documentadas entre grupos Tucano del Vaupés para el ritual del Yuruparí (Bermúdez, 
1987: 47 - 50). Excavaciones e informes organológicos contienen información sobre 
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silbatos94 en Chile (González Greenhill, 1986; Grebe, 1974), Perú (Gudemos, 2012) y 
México (Both, 2007). Pero a diferencia de los pitos, los silbatos no son empleados 
como instrumentos melódicos; a través de sus sonidos se imitan aves y se realizan 
llamados a grandes distancias. Tras varias conversaciones con el taita, se conoció que 
en el territorio Carare él conoció y empleó un instrumento similar a los silbatos, una 
pequeña caña de sira que emite un solo sonido y es frecuentemente asociada a los 
sonidos de las aves. Cuando se hacen sonar en conjunto, se dividen dos grupos y uno 
responde al otro “como dos ranas”. Esta forma interpretativa es semejante a la que se 
emplea en la sección de pitos, como se verá más adelante. 
 
En los escritos también se señalan dos aspectos que consideramos importantes para 
nuestro caso: la importancia de los aerófonos en los contextos rituales 
latinoamericanos y, en ellos, el empleo de conjuntos de flautas (aspecto que es 
encontrado en el caso que se presenta) por encima del uso de flautas solas. Gracias a 
la evidencia arqueológica y de campo, para el caso de Centro y Sur América se ha 
constatado el uso principalmente de flautas tubulares en su mayoría sin ducto de 
insuflación como flautas traversas, quenas y flautas de pan y con orificios de 
digitación. Es decir, el uso de flautas de este tipo o similares no es usual. De allí lo 
curioso de su presencia y de la consolidación de su uso en el ritual de El Sol Naciente. 
 
En el continente americano un ejemplo de usos similares del pito chamánico, al dado 
en las ceremonias yajeceras estudiadas, se encuentra en Norteamérica. Se trata de la 
flauta de armónicos del pueblo Choctaw (habitantes de los bosques orientales de 
Estados Unidos) (Goss, [s.f.]).  
 
A través de grabaciones se reconocieron rasgos sonoros comunes entre 
interpretaciones de la flauta choctaw e interpretaciones individuales de algunos 
músicos yajeceros, especialmente las realizadas por Dany Jeréz. Si bien la agilidad 
                                                             
94 Se mencionan como flautas cortas con o sin aeroducto externo, globulares o cilíndricas, de hueso, 
cerámica o madera, sin orificios de digitación. 
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melódica que se escucha en la interpretación de Dany es característica común de las 
flautas de armónicos95, él mismo reconoce que en sus tránsitos a través del 
conocimiento del pensamiento indígena ha estado presente una continua inquietud 
por el conocimiento y las prácticas rituales y musicales de las comunidades de Estados 
Unidos. Por ello no es extraño que su referencia principal sea la interpretación de la 
flauta choctaw. Dany es reconocido en las ceremonias por su interpretación de 
instrumentos de viento, no solo de pitos sino también de quenas y zampoñas. Sin 
embargo no fue a través de él que estas flautas se integraron a las ceremonias. 
 
Imagen 4-2: (a). Flauta de armónicos Choctaw. (b). Detalle de embocadura. (c) Detalle de extremo inferior. 
Colección de Clint Goss, recolectada por el Dr. Richard W. Payne. Fuente: http://www.flutopedia.com (07/01/2012) 
a. 
 
b.                                                                                                   c.
 
 
 
 
 
 
 
Los pitos llegaron a manos del taita Orlando hacia el 2004 a través del músico chileno 
Mauricio Vicencio96. Este músico estuvo en Bogotá dictando un taller sobre música 
andina y chamanismo. Entre los participantes del taller estaban algunos de los 
asistentes frecuentes y de los ayudantes de las ceremonias del taita Orlando. Unos de 
ellos eran Dany Santos y Fredy Velásquez, quienes en conjunto con otros músicos 
asistentes a las ceremonias del taita, invitaron a Vicencio a una ceremonia: 
 
                                                             
95 Como en la fujara eslovaca, la pistalka y la koncovka eslovacas, la kalyuka rusa y ucraniana y la 
seljefløyte escandinava (“willow flute”). (Goss, [s.f.]) 
96Esta historia ha sido reconstruida a partir de los relatos de varias personas que presenciaron ese 
momento, entre quienes se encuentran Dany Santos y Diego Mora. 
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 [Mauricio Vicencio] vino a hacer un taller en Bogotá […] yo me inscribí para el 
taller, pero igual a él lo conocen Diego Mora y Fredy97. Ellos, se hablan con él, 
digamos; se conocen, sí, en Pasto. Entonces cuando estuvo acá, que iba a dictar un 
taller. Entonces, lo invitaron. Fredy fue el que habló con él y yo como me inscribí al 
taller entonces también le dije que fuéramos allá donde el taita Orlando y no sé qué, 
y una noche lo trajimos a la ceremonia, pero había mucha gente pues era un viernes 
y tal. Y él estuvo, saludó al taita, pero no se quedó, que mucha gente y se fue. Pero 
después entonces le dijimos que lo invitábamos y que le hacía una ceremonia mejor 
dicho para… ¡pa’ el sólo!… el miércoles… y fuimos y él invitó a los alumnos que 
tenía y tomaban yajé. (Santos, 23/06/2010) 
 
El miércoles de la ceremonia llegó Vicencio con un acompañante joven y con un 
estuche de flautas diversas. En la madrugada el músico comenzó a interpretar 
melodías en una de sus flautas. Eran las 4 a.m. cuando tomó una flauta larga adornada 
con una pluma, se paró en frente del taita Orlando y comenzó a tocar con gran 
virtuosismo y con movimientos de danza. Apenas terminó se la regaló al taita Orlando. 
En este punto del relato las personas que recordaron este episodio coincidieron en su 
asombro ante lo que siguió: el taita recibió la flauta, agradeció y luego, en el primer 
intento, tocó las mismas melodías  que acababa de escuchar.  
 
Aunque no se ha encontrado información sobre el camino por el que Vicencio llegó a 
las flautas de armónicos, el diseño de la embocadura de la flauta permite intuir que, al 
igual que Dany, este músico chileno ha acogido los instrumentos de viento de 
comunidades indígenas norteamericanas. 
 
Los pitos no se incluyeron de inmediato en las ceremonias. Sin embargo, desde que le 
fue obsequiada la flauta de armónicos, el taita exploró sus sonoridades. Recuerda 
Dany Santos: 
 
 
 
                                                             
97 Diego Mora y Fredy Velásquez son integrantes del grupo Putumayo, intérpretes de música tradicional 
y popular latinoamericana, especialmente de lo que se ha denominado “música andina”. Ambos son de 
Nariño.  
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[…] fue desde un principio que el taita lo cogió y empezó ahí a hacer como un 
cantico y se reía porque pues no era un sonido… pues un sonido que no había en la 
ceremonia, ¿cierto? Y el taita, sí, le daba risa y jugaba con el pitico ahí como… ¡¿sí?! 
Hacía chistes ahí con el pitico chin, chin, chin, porque no tenía, hasta que ya entró en 
el ambiente. Yo me acuerdo mucho. El taita tocaba el pito y yo acompañaba y hacía 
ahí mis maromas en el otro pitico. Ya después empezaron a llegar más y más. 
(Santos, 23/06/2010) 
 
La primera vez que el taita interpretó el pito en la ceremonia fue en una visita del taita 
Juan Yaiguaje, uno sus maestros. Los dos comenzaron a tocar y buscar melodías entre 
risas y comentarios.  
 
Rápidamente el pito comenzó a popularizarse entre los asistentes a las ceremonias. 
Dany Santos fue el primero en obtener uno, encargando al músico William Palchukán98 
de replicar aquel del taita. Palchukán comenzó a fabricar más pitos y así otros 
ayudantes accedieron a este instrumento. Para el taita, la popularidad del pito se 
consolidó durante la participación de la comunidad en las marchas por la paz del año 
2008: 
 
[…] una cosa es andar usted aquí con 50, 100 personas, pero ya ahí cinco mil 
personas detrás de un pito es otra cosa (risas). ¡Al ritmo de un pito! […] en la 
marcha fueron once mil y pico de personas. Y el ritmo de los pitos. […] Y eso pegó 
mucho. Pegó tanto que los taitas […] después decían […] “yo no puedo cantar si no 
es ese ritmo y se me pegó eso. Ahora yo no, ahora estoy contaminado de eso y todo 
lo que hago es así. (Gaitán, 26/02/2012) 
 
Varias melodías se producían, pero aproximadamente en el año 2006 el taita autorizó 
y dio la guía para la interpretación de estos instrumentos por todos los asistentes. 
Dany Santos lo narra así: 
 
 
                                                             
98 William Palchukán es un músico del Valle del Sibundoy (Putumayo). Es intérprete y constructor de 
instrumentos de viento. Dirige el Grupo Putumayo.El conocimiento musical ha estado de la mano de 
aprendizajes con comunidades yajeceras, en donde frecuentemente es invitado como músico a las 
ceremonias.  
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[…] el taita decía “bueno, ustedes toquen este ritmo: pa, pa, pa, pa, pa [ ] 
y ustedes un sonidito más largo: traaa tan, y encima de eso yo voy haciendo otra 
cosa” y así los organizó, en un momento. Como hay unos más grandes, entonces “los 
más grandes van a hacer esto: ta, tan” y se organizó como una orquesta y tocaron 
pitos. Así se organizó y ya después se fue eso como homogenizando un poquito. 
(Santos, 23/06/2010) 
 
* * * 
 
Es interesante observar que a través de fuentes secundarias se ha constatado que el 
uso de instrumentos musicales (armónica, guitarras, flautas, zampoñas y otros 
aerófonos) ha sido documentado en ceremonias de yajé en contextos indígenas 
colombianos. Esto muestra el nivel de integración que han tenido diversos 
instrumentos musicales en el contexto indígena a lo largo del territorio colombiano; 
integración que no sólo se presenta en ámbitos mestizos, a diferencia de otros 
contextos, como el de los Shipibo peruanos, en donde además suelen relacionarse con 
fuertes presencias de elementos cristianos. (Brabec, 2003: 153). 
 
Voces, armónicas y pitos se han convertido en demarcadores de tiempos rituales a 
través de ciertas características sonoras que veremos a continuación. 
 
4.5 Características musicales. 
 
Ha llegado el momento de abordar la dimensión sonora, entendida como el entramado 
que resulta de la conjunción de frecuencia, altura e intensidad de las emisiones 
sonoras tanto a través de la voz como de las armónicas y los pitos. A partir de esta 
exploración buscamos identificar los elementos que caracterizan el conjunto que 
hemos llamado músicas del yajé. 
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4.5.1 Cantos vocales 
 
A continuación describiremos las características sonoras del canto presentado en el 
apartado 4.3. Aunque nos basamos en un solo canto, podemos ofrecer un panorama 
general de las sonoridades de los cantos de curación o limpieza y también del rezo o 
conjuro del yajé, pues comparten movimientos melódicos y células rítmicas 
semejantes (Track 1 y 4 en Anexo A). 
 
Ejemplo 4-2: Dibujos melódicos de 
cantos vocales 
Uno de los elementos melódicos sobresalientes de los 
cantos vocales se presenta al inicio. Primero se escucha la 
wayra, en segunda división del pulso, y sobre ella entra la 
voz del taita invocando: Suuuuuuu… Es habitual que los 
primeros sonidos no sean en la nota central del canto sino 
en una más grave (Ejemplo 4-2). 
 
Otro aspecto característico es que se puede diferenciar una altura que actúa como 
sonido central, como eje. Usualmente es el tono más reiterativo y domina la 
enunciación de todo el canto. Alrededor, se pueden escuchar otras alturas. Sin 
embargo, suelen ser pocas, alrededor de dos o tres. En el ejemplo que se ha tomado, 
el sonido central es aproximado a si, el agudo a mi y el grave a fa#, es decir, los sonidos 
que giran en torno al central se aproximan a cuartas (ascendentes y descendentes).  
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Ejemplo 4-3: Fragmentos transcritos del canto de curación o limpieza 
(a) 
 
 
 
 
(b) 
 
 
 
 
(c) 
 
 
 
 
 
(d) 
 
 
 
 
(e) 
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(f) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(g) 
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(h) 
 
 
 
 
(i) 
 
 
 
 
(j) 
 
 
 
 
 
 
 
(k) 
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(l) 
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El Ejemplo 4-3 agrupa fragmentos transcritos del canto que hemos estudiado. Todos 
son de la sección B (Tabla 4-3), que constituye la de mayor duración en la estructura 
interna del canto y en donde se establecen ritmos por periodos más prolongados. Para 
la transcripción hemos empleado la negra como unidad de pulso. No la cruzamos con 
el texto, pues la complejidad de la tarea de escritura del contenido no nos ha 
permitido su transcripción total y completa. Sin embargo, llamamos la atención sobre 
el componente rítmico, elemento que para el taita es el diferenciador de los cantos.  
 
Hemos reiterado a lo largo del documento que 
uno de los aspectos más importantes de los 
cantos es el ritmo. Éste tiene dos componentes. 
Por un lado, el ritmo implícito en la enunciación 
del canto y, por otro, el que resulta del 
movimiento de la wayra. Recordemos que la 
wayra es un manojo de hojas de Olyra latifolia, 
amarradas como una especie de abanico que 
encarna el espíritu del viento. Se toma de la base 
en donde se encuentran amarradas las hojas y se 
mueve hacia arriba y hacia abajo en un movimiento continuo de la muñeca, del 
antebrazo o de todo el brazo, según el área que se quiera abarcar. De esta manera su 
uso se asemeja al de un abanico. Además, por el tipo de hojas que la conforma y por la 
manera en que está elaborada, produce un sonido similar al de cascabeles de semillas. 
 
En el uso de la wayra se hallan diferencias con las prácticas musicales en otros 
contextos yajeceros, por ejemplo el peruano. Brabec encuentra en su estudio que: 
 
 
 
 
 
Imagen 4-3: Wayra (Olyra Latifolia). Detalle de 
fotografía tomada por Martín Duarte 
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Las diferencias entre la manera indígena y la manera mestiza [entre los shipibo 
peruanos] se dan en primer en lugar el uso de una mesa y a veces de 
instrumentos musicales por los mestizos; mientras el indígena solamente 
canta (y a veces aplica la ramita de un arbusto, como del wiroro / albahaca o 
del wiso pionos / piñón negro para espantar fuerzas malignas, que no se puede 
reconocer como instrumento musical, siendo objeto mágico). (2003b:153) 
 
Se encuentra aquí que el uso de elementos adicionales al canto, en el uso ritual del 
yajé, es un componente diferencial entre prácticas indígenas y mestizas en Perú. En 
contraste con el caso peruano, en el contexto colombiano no se ha hallado tal 
diferencia. Solamente entre el grupo Uitoto estudiado por Marcela García no se 
menciona el empleo de la wayra. Además, en el trabajo de campo se ha encontrado 
que la wayra es un elemento ritual importante en las tradiciones Ingas, Sionas y 
Cofanes; como tal es valorado, y en ocasiones anhelado, por quienes han accedido al 
yajé a través de tales tradiciones. La entrega de este objeto por un taita constituye un 
reconocimiento al aprendizaje que se ha logrado e implica una autorización para la 
aplicación de los conocimientos que se han adquirido. Por estos motivos no es usual la 
ausencia de la wayra en el líder de una ceremonia yajecera, ya sea indígena o no 
indígena. Aunque este no es un estudio comparativo, se han podido escuchar a otros 
taitas realizando cantos de limpieza o curación y todos ellos han empleado la wayra de 
la manera descrita. 
 
Por medio de la wayra se marca la velocidad y se dispone una línea rítmica que sirve de 
guía y, en el caso estudiado, de soporte para tejer los otros elementos sonoros 
(tambores, cantos, flautas, maracas, sonajas). 
 
 
En este sentido aunque la wayra no es considerada por el taita como instrumento 
musical, ejerce un rol musical importante en las ceremonias. En las hojas de wayra se 
establece el pulso, pero también se pueden marcar la primera o la segunda división. 
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Los cambios entre una u otra forma de “abanicar” se relacionan con cambios de canto. 
Sobre el piso rítmico de la wayra, la enunciación del canto presenta su ritmo interno. Al 
igual que en la wayra, se escuchan figuras de pulso, de primera y de segunda división. 
La secuencia entre unas y otras duraciones va demarcando los diferentes cantos. 
 
El fragmento (a) (Ejemplo 4-3) muestra el predominio de la segunda división del pulso. 
Se puede ver la reiteración de una agrupación de cuatro semicorcheas, seguidas por 
un grupo de dos corcheas. En el ejemplo (b) y (c) continúan las mismas figuras con 
algunas variaciones. (a), (b) y (c) también comparten las acentuaciones de las 
segundas corcheas (contrapulso). Otro canto con predominancia de segunda división 
lo encontramos en (j). A diferencia del anterior que presentaba una frase larga, acá se 
encuentran dos frases de ocho y seis pulsos separadas por una de dos. (k) presenta 
otro ritmo con segunda división, pero ahora combinando una corchea con dos 
semicorcheas. Frases de cuatro compases son marcadas por respiraciones y por el 
comienzo en la nota aguda del canto. La estructura de cuatro pulsos se realiza varias 
veces con algunas variaciones. 
 
En contraste, los ejemplos (d), (e) y (f) (Ejemplo 4-3) presentan ritmos en primera 
división del pulso, pero siguen mostrando la misma acentuación que los anteriores. En 
el ejemplo (f) está marcado un cambio de ritmo, que es visto como otro canto. Se 
puede ver que el ritmo nuevo combina seis figuras de primera división seguidas de una 
negra. A su vez la acentuación cambia: se desplaza al pulso. El cambio de canto es 
realizado a través de la emisión de sonidos dentro de la respiración, acción frecuente 
en las interpretaciones del taita que produce largos fraseos. En el ejemplo (g) se sigue 
conservando la acentuación del pulso, pero el ritmo cambia. Ahora a los grupos de seis 
figuras de primera división son precedidas de dos figuras de pulso. El final de la frase 
está marcado por varias figuras de pulso. 
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En los ejemplos (h) y (j) se ha querido ilustrar la relación con el movimiento de la 
wayra. En los cantos con ritmos de figuras más largas la wayra realiza figuras cortas y 
viceversa. En (i) observamos el mismo ritmo de (h) pero esta vez en secuencias cortas 
de cuatro pulsos, con una acentuación en el último. Hacia la mitad del fragmento hay 
una variación en la altura del canto. 
 
El ejemplo (l) ilustra el ritmo empleado en la sección de agradecimiento, sonidos de 
pulso acentuados, en donde el taita canta jei je y los demás asistentes le responden 
igual. Las alturas pueden variar, pero no se hacen notas graves y se mantiene la nota 
central. 
 
Hemos podido ver la reiteración de células rítmicas y las características melódicas que 
generan frases y fraseos característicos y repetitivos. Es así como se forma lo que el 
taita llama un “protector de pantalla” que se mantiene mientras él en la pinta recibe y 
emite mensajes:  
 
Tú por ejemplo escuchas, a un taita  que canta, ¡casi los mismos cantos siempre! 
Porque tú tienes un canto que es… ¡como un protector de pantalla! En donde lo que 
hizo fue convocar. Invocar y convocar esos seres, esos espacios, ¡todo! Y eso está 
activando, pero entonces cuando tú estás cantando, también lleva el pensamiento 
en otra cosa ‘chuuuu’. Y va metiendo, y va mirando. Y puede estar cantando algo 
como memorizado, como si tú estuvieras cantando algo y estás haciendo otra cosa, 
estás tejiendo. Entonces a veces en el mismo canto le mete de lo que va viendo, lo 
que va pensando. Entonces, por ejemplo yo digo [el taita entona un canto corto] 
¡por ejemplo! Pero lo que se está haciendo es una cirugía. Ese cantico, ese espíritu 
que se está diciendo de una planta, o de un lugar, un espacio, de una enfermedad 
para que salga, pa’ que reviente, porque es como un tachón de guauda [o guadua], 
una espina que sale y va reventando ese quiste tumoral y lo drena. Entonces va 
viajando en esa cirugía ‘chuuuu’ y lo va cantando. (Gaitán, 24/01/2013)  
 
La concepción del canto repetitivo como “protector de pantalla” y la descripción que 
hace el taita sobre cómo funciona dicho protector, nos permite concatenar las 
dimensiones que hemos abordado. Ahora veamos las interpretaciones instrumentales. 
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4.5.2 Armónica 
 
Existen dos momentos de la ceremonia donde se escucha la armónica. En el primero 
suena sola (Track 2 Anexo A); en el segundo hace parte del canto de curación o 
limpieza. Si bien son diferentes momentos ceremoniales, los aspectos sonoros son los 
mismos, por eso no abordaremos una a una las intervenciones sino que las tomaremos 
en conjunto para explorar sus características.  
 
Las intervenciones sonoras de la armónica no tienen duraciones predeterminadas ni 
cuentan con líneas melódicas que se reproduzcan exactamente una y otra vez. Ambos 
aspectos, melodía y velocidad, son elementos que surgen en el transcurso de la 
ceremonia misma, pues corresponden a mensajes que, en forma de oraciones, se 
reciben o que se transmiten a través del yajé: “[…] el canto, que yo canto a veces en la 
curación, lo paso a la armónica.” (Gaitán, 10/10/2010).  
 
Las oraciones corresponden también a lo que transcurre en cada ceremonia y por ello 
no siempre son iguales. Al respecto el taita narra “[…] a veces el mismo canto, el mismo 
ritmo del canto lo canto en la armónica […] Hay harta variedad, pero mucho de eso lo 
inspira es el paciente, la persona que está ahí.”(Gaitán, 26/02/2012). 
 
El ritmo corresponde a lo que se dice en la oración y puede variar de acuerdo a la 
ceremonia o incluso al interior de la misma si las oraciones cambian. A pesar de que la 
oración, el ritmo, la melodía y la velocidad puedan variar en la interpretación de la 
armónica, hay aspectos sonoros que permiten asociarlas como parte del mismo 
conjunto. 
 
Los aspectos rítmicos y melódicos están directamente relacionados con los textos de 
las oraciones. Como vimos, el contenido puede constituirse por estrofas de 4 versos o 
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por versos que se repiten una y otra vez. Retomemos de nuevo algunos ejemplos que 
provienen de una sesión de enseñanza del taita a sus ayudantes: 
 
Yo que vivía muy triste,  
Yo que vivía en el mal,  
Mi madre me ha aconsejado  
Hacer el bien sin hacer el mal  
[…] 
Somos todos del espíritu,  
Somos todos creación  A 
No podemos alejarnos  
Del espíritu redentor 
[…] 
 
Vamos, vamos a alegrarnos,  
Vamos, vamos a sanarnos,  B 
Vamos, vamos con amor  
Vamos, vamos que el espíritu  
Ha mandado esta misión 
[…] 
Ya no temas por la muerte 
Que ha llegado la verdad C 
Que ha llegado la energía 
Que ha llegado la eternidad. 
(10/10/2010)
Ejemplo 4-4: Texto cantados para melodías de armónica 
 
Ejemplo 4-5: Melodía de armónica con contenido textual 
 
 
A. 
 
 
 
 
B. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
C. 
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En el Ejemplo 4-4 se muestra el ritmo de enunciación empleado por el taita. En el 
Ejemplo 4-5se ve la conversión de la oración en una melodía interpretada en la 
armónica. El texto puesto entre paréntesis debajo de las notas nos ayuda a apreciar la 
concordancia rítmica. Para el paso del texto hablado a la melodía, se piensa en el texto 
“tarareado” y el ritmo resultante se emplea en la interpretación. 
 
De estos ejemplos podemos extraer las siguientes afirmaciones: en la transposición 
del texto a la melodía no se mantiene el ritmo tal cual se había reproducido con la voz, 
ni tampoco el movimiento melódico. Sin embargo se conserva la forma de 
construcción estrófica. Los versos enunciados por el taita son claramente 
identificables en la melodía. De hecho entre uno y otro se puede reconocer lo que en 
términos musicales se llama antecedente – consecuente. Así, los dos primeros versos 
conforman una frase musical y los dos últimos versos otra. Estos elementos también 
son recurrentes en las interpretaciones de armónica. En el Ejemplo 4-6hemos incluido 
algunos fragmentos de la interpretación instrumental. Los recuadros rojos demarcan 
los antecedentes (semifrase a) y los verdes los consecuentes (semifrase b): 
 
Ejemplo 4-6: Melodías de armónicas interpretadas por el taita Orlando Gaitán 
Semifrases                a                                b                             a                                b               
 
i. 
 
 
 
ii. 
 
 
 
 
iii. 
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Aunque no hay líneas melódicas fijas, en las interpretaciones son usuales contornos 
melódicos ascendentes para la primera semifrase (a) y descendentes para la segunda 
semifrase (b). En conjunto se presenta un dibujo melódico en arco ascendente, que 
suele presentar el punto climático hacia el medio, es decir, hacia el final de la primera 
semifrase. 
 
 
Ilustración 4-3: Contornos de melodías de 
armónicas. 
Es recurrente el empleo de arpegios mayores 
ascendentes y descendentes, así como la 
repetición de sonidos, especialmente en los finales 
de cada verso. Sin embargo, no es relevante la 
altura del sonido que se interpreta (es decir, no 
importa si es un do o un sol o u re#), aunque se 
exploran los diferentes registros del instrumento a 
lo largo de la interpretación. La continua presencia 
de arpegios es el resultado de las mismas características del instrumento, que en estas 
ceremonias se presenta en sus versiones diatónicas y, por lo tanto, limitadas a una 
tonalidad. 
 
Rítmicamente es característico el uso de la primera división del pulso. Hay una 
acentuación regular de los sonidos que llevan el pulso y la acentuación del primero de 
cada 4 pulsos. Aunque se encuentran algunos sonidos más cortos (segunda división), 
estos se emplean a través de articulaciones ligadas y ello hace difícil su diferenciación. 
 
4.5.3 Pitos 
 
Los pitos, por ser flautas de armónicos, tienen unas características sonoras 
particulares y unas posibilidades de interpretación diferentes a otras flautas con 
orificios de digitación. Debido a sus características físicas, las flautas de armónicos no 
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requieren de conocimientos técnicos complejos para su interpretación, contrario a 
otros aerófonos. Esta particularidad facilita el acceso al instrumento y esta 
característica sin duda ha posibilitado la interpretación grupal a gran escala99. Además, 
no sobra decir que en el contexto estudiado los pitos son fabricados artesanalmente. 
En efecto, cada pito posee cualidades sonoras particulares tanto en el color 
instrumental (por ejemplo pueden variar en brillo) como en la variación de la afinación. 
En ambos casos intervienen factores como el grosor y el largo de la caña con la que se 
fabrica el instrumento. Además, existen otros aspectos que afectan el sonido al 
momento de la interpretación; en resumen serían: las condiciones de almacenamiento, 
la técnica de ejecución instrumental y la temperatura del ambiente. 
 
Todo lo anterior incide en la interpretación en bloque a manera de llamado–respuesta, 
aspecto que tiene que ver con la experiencia arriba mencionada del taita con los 
silbatos en Santander (Apartado 4.4.2)100.Recordemos los dos momentos en donde se 
escuchan estas flautas. La primera intervención sonora ocurre después de concluidos 
los sonidos de la armónica, en la sección llamada “Los pitos” (Track 3 Anexo A). La 
segunda, durante la “curación o limpieza”. Ambos pueden durar entre 10 y 20 minutos.  
 
A pesar de que en ambas intervenciones hay cambios en la sonoridad, en general 
conservan la interpretación grupal101, las construcciones de líneas melódicas y las 
células rítmicas. A continuación profundizaremos en cada uno de estos aspectos. 
 
 
 
                                                             
99 La facilidad interpretativa de estas flautas también es reconocida por el taita. 
100 El empleo de flautas a manera de “llamado y respuesta”,  en este caso, se diferencia de otros 
contextos, especialmente en los grupos indígenas, en donde es usual una concepción sobre lo femenino 
y lo masculino. En relación a esta interacción se encuentra información en Olsen (2008). 
101A lo largo del trabajo de campo no documentamos flautas tocando “en solitario”. 
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El inicio de “Los pitos” se caracteriza por 2 cambios notorios: la tímbrica (de la 
armónica a la flauta) y el crecimiento instrumental. Estos cambios se deben al sonido 
de la flauta del taita, que da la entrada a muchas otras flautas que responden a su 
llamado. Primero suena la flauta del taita.  
 
En la primera frase, que nombraré llamado, se encadenan sonidos de grave a agudo 
que luego descienden. Así, se hace un dibujo en arco hacia arriba. Ese arco se pude 
dividir en dos semifrases. La primera ((a); recuadro rojo en el Ejemplo 4-7) es la que 
conduce al punto climático, es la nota más aguda de la frase; elemento reforzado a 
través de la concatenación de intervalos ascendentes. La segunda semifrase ((b); 
recuadro verde en el Ejemplo 4-7) regresa a un punto de reposo fuertemente marcado 
por notas largas y por el retorno al registro medio o grave de la flauta.  
 
Ejemplo 4-7: Llamados de la sección “Pitos”. Flauta interpretada por el taita Orlando Gaitán. 
a b 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ilustración 4-4: Dibujos melódicos del llamado de 
la sección “Pitos”. 
En esas primeras notas se instaura la velocidad de 
la intervención sonora. También se establece el 
ritmo binario que dominará la interpretación. Si 
bien el llamado puede tener variaciones rítmicas y 
melódicas, la forma esencial de la frase es la 
previamente descrita. 
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Una vez concluida la frase de introducción, en la flauta líder se escucha una célula 
rítmica que se denominará Coro. La célula está conformada por un sonido de pulso, 
dos sonidos de primera división del pulso y otro sonido de pulso, seguido por un 
silencio [ ]. Aquí el taita puede variar o no la altura del sonido; usualmente 
se mantiene en la misma altura: la nota central del registro de la flauta. 
 
La interpretación de este patrón rítmico es acompañada por la entrada de un bloque 
de pitos que, en adelante, asisten la intervención. Dicho bloque sonoro está 
conformado por los asistentes que quieran participar. Aunque la sección es 
claramente dominada por el sonido de los pitos, también se pueden escuchar 
tambores, maracas y sonajas.  
 
El bloque de pitos se caracteriza por la repetición, a manera de ostinato, del patrón 
rítmico descrito. Se establece allí una relación entre la flauta interpretada por el taita y 
el resto, a manera de flauta solista y acompañantes. En esta sección el ritmo es 
importante pues es el elemento que marca la pauta: 
 
[…] cuando el taita nos ha enseñado a tocar pitos, sobre todo lo que él dice es como 
acerca de llevar el ritmo de quien lo sigue ¿cierto? Pero uno a través de ese pitico, de 
ese canto que lleva ese pito ¡hay un canto! Y uno ahí va pidiendo, por ejemplo lo que 
quiere transformar en uno ¿mmm? Uno va pidiendo, le va pidiendo al espíritu con el 
ritmo. ¡Va uno pidiendo! pidiendo con el ritmo. (Santos, 23/02/2010) 
 
El ritmo marca las sílabas de la oración que se realiza mentalmente. En medio de la 
simultaneidad de flautas se pueden percibir motivos melódicos que se repiten. Se 
escuchan así, decenas de líneas melódicas independientes una de otra, todas 
acompañando a la flauta principal. 
 
A lo largo de la intervención, en la flauta solista se van enlazando frases similares a la 
primera. Una tras otra, las frases emitidas en la flauta fluyen y conforman un todo. En 
ocasiones parece una obra aprendida de memoria. Pero su naturalidad no proviene de 
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ensayos previos y de memorizaciones. Es un ejercicio de improvisación sonora que 
acude a unas pautas, que habían sido enunciadas en la primera frase. Cada una de las 
frases que sigue al llamado contiene elementos semejantes a él. En este punto las 
frases pueden variar: unas pueden ser más largas que otras, contener más notas 
agudas o emplear sonidos más cortos o largos. A pesar de ello, todas mantienen la 
construcción melódica en arco que asciende y desciende, el ritmo binario, la 
predominancia de notas graves al final, el uso de los registros  más agudos de la flauta 
y el énfasis rítmico del Coro luego de cada intervención melódica.  
 
En cuanto a la melodía principal, para su interpretación se suelen emplear las 
frecuencias más altas de la flauta. Estos sonidos al ser emitidos con intensidad 
sobresalen frente al resto del conjunto. Por el contrario, en el Coro son habituales el 
uso del registro medio de la flauta y la interpretación en una intensidad más baja, lo 
que hace difícil distinguir la flauta principal del conjunto.  
 
Hay una nota que actúa como eje o pivote. Esa nota suele ser la del registro medio de 
la flauta, que es la más sencilla de emitir (la segunda octava de la nota fundamental), 
nota que suena reiterativamente en la frase y se reafirma posteriormente en el Coro. 
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Ejemplo 4-8: Frases melódicas de la flauta principal. Sección “Pitos”. Flauta interpretada por el taita Orlando Gaitán 
a. 
 
 
 
 
Línea melódica principal                Coro 
 
b. 
 
 
 
 
Línea melódica principal                             Coro 
 
c.  
 
 
 
 
Línea melódica principal                                                      Coro 
 
 
 
El Ejemplo 4-8 sirve para ilustrar la descripción realizada. Además, permite poner en 
evidencia la variabilidad de las extensiones tanto de las semifrases como de las frases. 
En el ejemplo (a) la primera semifrase (recuadro rojo) está conformada por 4 pulsos y 
la segunda semifrase (recuadro verde) por aproximadamente 7, para un total de 11 
pulsos (aprox.). En el ejemplo (b) la primera semifrase tiene 3 pulsos y la segunda 4 
para un total de 7 pulsos. La línea melódica principal del ejemplo (c) contiene 6 pulsos 
en la primera semifrase y 3 en la segunda para un total de 9 pulsos. Algo similar ocurre 
con la distribución de pulsos en los fragmentos del Coro. En los ejemplos (a) y (b) el 
patrón rítmico se repite 2 veces, mientras que en el (c) se repite 3. A través del análisis 
a diferentes interpretaciones de los pitos, se han encontrado frases entre 5 y 24 pulsos 
de duración. 
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El ostinato resaltado en la sección del Coro y en el bloque de flautas, evidencia la 
preponderancia de lo rítmico sobre lo melódico. Ese ritmo se destaca por la binaridad 
expresada en la célula de cuatro pulsos, por la acentuación de las notas largas, 
usualmente ubicadas en el pulso 1 y 3, y finalmente por el uso reiterado de la primera 
división. 
 
A lo largo de la intervención, en el bloque de flautas se escuchan variaciones del 
ostinato rítmico. También se escuchan pocos pitos que procuran imitar las melodías de 
la flauta solista.  
 
Otra sección donde se emplean los pitos es en la curación o limpieza. Al igual que en la 
sección anterior, son antecedidos por las armónicas, e interpretados en conjunto; 
además, se mantiene la guía de la flauta solista. Pero en oposición a la sección “Los 
pitos”, en este bloque sonoro se escuchan más melodías independientes que suelen 
retratar la melodía de la flauta principal. 
 
El análisis musical las intervenciones de los pitos chamánicos permite apreciar que, si 
bien se encuentran elementos ritmo – melódicos característicos, el resultado sonoro 
no pareciera ser el fin. No hay una búsqueda explícita de simetría entre semifrases o 
entre las melodías de la flauta principal y el Coro. Además, se mantiene una velocidad 
media (alrededor de 100 b.p.m.), a diferencia de la agilidad que suele encontrarse en 
las interpretaciones de flautas de armónicos. El conjunto de flautas también permite 
seguir un patrón de intensidad sonora: se comienza con una intensidad suave, luego 
aumenta el volumen progresivamente hasta terminada la pieza. El final es señalado 
cuando la flauta principal realiza una serie de sonidos en los registros más agudos, 
movimiento melódico que es imitado por el resto del conjunto. De lo anterior se pude 
inferir que esta interpretación conjunta está dirigida a algo más que a desarrollar las 
capacidades musicales individuales y de ensamble. Si es así, ¿Entonces qué es lo que se 
busca a través de los pitos?  
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Una de las características que ha surgido a través de conversaciones con el taita y con 
otras personas que participan de la interpretación, es la ubicación que la sección “Los 
pitos” indica en la ceremonia, esto es, anunciar la proximidad del momento central: el 
de la curación o limpieza. En este sentido, las flautas operan como demarcadores 
rituales. 
 
Además, las personas que han compartido su tránsito han coincidido en señalar la 
importancia de la experiencia musical grupal. Esta es concebida como una actividad de 
cohesión social. Podríamos afirmar que la música surge en un espacio de creación 
colectiva. Basados en un conocimiento compartido de códigos comunes (sonoros y de 
concepción de la práctica), se crea una atmósfera y una práctica grupal que alimenta y, 
al mismo tiempo, refuerza dicho código. 
 
* * * 
 
A lo largo de este capítulo hemos identificado que una de las características sonoras 
de los cantos es que en su interpretación se establecen ritmos constantes por largos 
periodos de tiempo. Esos ritmos, de predominancia binaria, albergan un 
comportamiento melódico en secuencias o células similares. El resultado sonoro 
repetitivo produce lo que el taita llama “protector de pantalla”, que permite acciones 
múltiples y simultáneas. También hemos encontrado que los elementos ritmo-
melódicos y las estructuras formales contribuyen a la diferenciación de cantos vocales 
e instrumentales. Los hallazgos en el campo sonoro dejan abiertas las puertas a 
estudios más profundos sobre este aspecto. Intuimos que podemos encontrar lo que 
Nattiez (2003) ha llamado “estructura-huésped” aquellas dadas en las prácticas, que 
aunque mantienen cierta unidad no son reproducidas exactamente; por el contrario, 
admiten modificaciones sonoras, textuales y rítmicas según las actividades, los 
cambios musicales y en general los cambios sociales de la comunidad. 
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En esas acciones simultáneas se condensan varios tiempos en uno sólo. En este 
sentido encontramos nociones del tiempo diferentes al cotidiano. La música que se 
escucha va corriendo junto al texto con todos sus contextos paralelos de significado, a 
la experiencia emocional y sensitiva y a las acciones. El taita narra pero también está 
viendo hacia adelante, está diagnosticando y a la vez también está curando. Las 
diferencias temporales permitidas por la música en marcos rituales son explicadas así 
por Gonzalo Camacho: 
 
La fuerte estimulación que logra sobre ciertos centros nerviosos hace que la 
noción del tiempo se diluya, inclusive se pierda durante la efervescencia festiva. De 
esta manera, la fisiología y la cultura se entrelazan para construir una percepción 
social de un devenir suspendido, de un tiempo sin tiempo; de una vuelta al caos 
primigenio para tatuar en la sensibilidad corporal que la fundación del mundo está 
en el principio de dar y devolver. (Camacho, 2010b: 77) 
 
No hay un interés porque el canto se entienda, en el sentido racional. Lo que se busca 
es dirigir el canto a la esencia del ser, a su espíritu. Se le canta a la dimensión espiritual 
y no a la física. 
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Ilustración 4-5: Dimensiones del canto. Ilustración de Natalia Ciódaro con base en las indicaciones de Mónica 
Briceño. 
 
 
Ese gran conjunto de prácticas musicales que hemos denominado “música del yajé” 
también tiene en común entre ellas, la importancia y el poder otorgado al 
pensamiento como elemento constitutivo de la práctica musical. Lo anterior nos lleva 
a recordar una afirmación del etnomusicólogo John Blacking a propósito del proceso 
creativo: “los principios del proceso creativo no siempre se hallan en las estructuras 
superficiales de la música y mucho de los factores generativos no son, de hecho, 
musicales.” (Blacking, 2006: 153) 
 
Hemos señalado que para la interpretación de los cantos instrumentales no es 
necesario el aprendizaje de melodías exactas, nota a nota. Lo relevante son los textos 
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que se enuncian, que al igual que en los cantos de curación o limpieza, pueden ser 
oraciones aprendidas, agradecimientos o relatos de vivencias o visiones en la pinta. 
Así, la atención en la interpretación recae más en lo rítmico que en lo melódico. 
 
La participación de todos los asistentes en ciertos momentos musicales nos muestra 
que el ritual también puede ser un rico escenario de cohesión social, de aprendizaje y 
de vivencia de lo musical. Muchos de quienes participan de los cantos de las 
ceremonias nunca antes habían tenido la oportunidad de experimentar lo musical de 
esa manera. En este sentido seguimos a Seeger cuando afirma que 
 
Cuando la música es parte del chamanismo, ella puede simultáneamente estructurar 
las experiencias de los chamanes y comunicarlos con la comunidad, ya que enseña a 
los niños cómo ser chamanes y cómo es el mundo sobrenatural. Como muchos 
aspectos de la vida comunitaria, es a la vez un acontecimiento religioso, social y de 
instrucción.102 (Seeger, 2008: 56). 
  
                                                             
102“When music is part of shamanism, it can simultaneously structure the shaman’s experiences and 
communicate them to the community as it teaches children how to be shamans and what the 
supernatural world is like. Like many aspects of community life, it is at once a religious social and 
instructional event.” 
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 5 MÚSICA POPULAR 
 
Es momento de abordar, brevemente, las otras prácticas musicales que se han incluido 
bajo la denominación de música yajecera. Se trata de las músicas interpretadas por el 
grupo de “los músicos” después de la segunda toma de yajé y que suele mantenerse 
hasta el amanecer o hasta que el taita se retira de la maloca. Lo que se escucha allí, a 
veces con intermitencia y otras veces casi sin interrupciones, son piezas de diversos 
repertorios que pueden ir desde la llamada “música clásica” hasta lo que se conoce 
como “música popular”. Esta última predomina a través de temas instrumentales o 
con voz, y se inscribe particularmente en lo que se ha denominado “música andina”. 
 
La inclusión de repertorios externos en las ceremonias yajeceras es cada vez más 
usual. En todo caso, si bien en el trabajo de campo se escucharon menciones sobre 
músicas similares en otras ceremonias, no se encontró información escrita al respecto. 
Para el caso que nos ocupa, en el transcurso de la investigación se constató que la 
diversidad de las prácticas musicales ha sido promovida por el taita Orlando. Él ha 
permitido y promovido el particular repertorio. Incluso ha participado de la 
composición y de la grabación de varios de los temas musicales que se escuchan en las 
ceremonias. No es de extrañar que de allí haya surgido un pequeño pero significativo 
mercado de música con producciones discográficas y presentaciones en vivo. 
 
A diferencia de lo que se expuso en relación a la música del yajé, el taita no suele 
participar en estas intervenciones musicales. De esta manera, el protagonismo recae 
en el grupo de músicos. Como hemos reiterado a lo largo del escrito, la música se 
considera una poderosa herramienta que permite influir en las diferentes dimensiones 
de la existencia. Tal apreciación está presente entre los asistentes y es la base de los 
comentarios, no siempre positivos, sobre los efectos de ciertos temas musicales, bien 
sea por su melodía, por su ritmo, por su contenido o por la interpretación. Además, si 
bien la música hace parte integral de la ceremonia, el taita recalca el valor del silencio 
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para permitir los momentos de introspección, fundamentales en el “viaje” del yajé. 
Por todo lo anterior, se han establecidos acuerdos con el grupo de músicos, 
particularmente sobre las temáticas y momentos de las ejecuciones musicales.  
 
Dado su protagonismo, es importante detenernos en el grupo de músicos antes de 
continuar. Este es un conjunto heterogéneo. Sus integrantes provienen de Nariño, 
Putumayo, Antioquia y Bogotá; algunos de ellos son de ascendencia indígena; además, 
varían en edades, formación y práctica musical. Por lo general se han introducido en el 
ámbito musical por gusto y han abordado la interpretación fuera de los esquemas 
institucionales y académicos. Además del interés en el conocimiento del yajé, los une 
su vocación por la interpretación musical y en gran medida por el repertorio de la 
música andina, que la mayoría ha grabado y comercializado. Si bien el grupo está 
conformado en su mayoría por hombres, esto no se debe a una exclusión de la 
participación femenina, que si bien es usual no es tan estable como la de los hombres. 
Eventualmente se suman asistentes a la ceremonia con habilidades interpretativas 
(sean músicos o no).  
 
Entre los músicos se han conformado varias agrupaciones que han emprendido 
proyectos musicales específicos, por ejemplo Entre InDios, Umbral y Kirtan Reggae. A 
pesar de que eventualmente algunos se han desintegrado o han tomado otros 
rumbos, la mayoría ha dejado producciones musicales que han encontrado eco entre 
grupos que consumen yajé. Más adelante abordaremos algunos ejemplos. 
 
Luego de recorrer la música del yajé  con sus sonoridades particulares y sus complejos 
procesos de enunciación (Capítulo 4), pareciera contradictorio que en el mismo 
espacio ceremonial se interpreten repertorios aparentemente opuestos. Sin embargo, 
una somera exploración del tránsito de las músicas populares en América Latina, 
especialmente en el cono sur, nos ayudará a comprender la asimilación de estas 
músicas en contextos como el acá estudiado. 
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5.1 La música andina y la “andinidad” latinoamericana 
 
“Música andina” es un término que ha causado controversias. Investigadores como 
Juan Pablo González (2012) proponen que el fenómeno de la música andina en Chile 
(pero no sólo allí), conformó una “identidad doblemente desplazada”: por una parte, 
suponía la existencia de un mundo andino común que no existía en la realidad y con el 
que la sociedad chilena mayoritaria no se reconocía; por otra, no fue desarrollada ni 
popularizada por las comunidades indígenas andinas, generando así el desplazamiento 
e incluso la marginalización, de los habitantes que aseveraba representar. 
 
Su existencia se remonta a la búsqueda de una unidad latinoamericana; Chile y 
Argentina fueron protagonistas su surgimiento. La Cordillera de los Andes adquirió el 
sentido de “columna vertebral” de los pueblos latinoamericanos. En dicha búsqueda 
de la “andinidad” latinoamericana, la música desempeñó un rol importante. Así lo 
explica el investigador Juan Pablo González: 
 
Los hilos comunes de la música andina simbolizaban la unidad social y cultural de 
América Latina y reivindicaban la expresión del indígena y del mestizo 
postergados. Con un charango, una quena y un bombo se podía tocar un extenso 
repertorio que aglutinaba naciones y reivindicaba a sujetos excluidos de la 
modernidad. (González, 2010: 212) 
 
Aunque sus sonoridades se vinculan frecuentemente con los paisajes rurales y los 
“pueblos autóctonos” del sur del continente americano, su popularización se produjo 
por músicos citadinos y especialmente por los que migraron a París en los años 
cincuenta y sesenta del siglo XX. Si bien el “otro” andino fue la fuente de inspiración 
de la “andinidad”, su voz no fue la que se escuchó. Los ideales de lo indígena y lo 
mestizo fueron homogeneizados e incorporados a discursos y prácticas 
transnacionales a través de los habitantes de las ciudades, y alcanzaron su auge en 
tierras Europeas. 
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Los procesos de difusión y masificación de la música andina han sido abordados en 
profundidad por Fernando Ríos (2008 y 2009) y por el mismo Juan Pablo González 
(2008 y 2012). Someramente podemos señalar que desde los años treinta del siglo 
pasado se incorporaron repertorios de las músicas tradicionales del cono sur a la 
industria musical. Diversidad de géneros de tradición oral se comenzaron a grabar y a 
escuchar en las ciudades, fenómeno que se consolidó en los años cincuenta. 
 
Elementos musicales y conformaciones instrumentales comunes fueron retomados 
por músicos de las ciudades latinoamericanas en la construcción de la “andinidad”. En 
Argentina y en Chile los repertorios indígenas adquirieron gran protagonismo. Sin 
embargo, la internacionalización de las músicas tradicionales de los andes, se 
consolidó en París en manos de músicos argentinos. Aunque en los años cincuenta ya 
se grababa música andina en París, los ámbitos estudiantiles y artísticos de Francia de 
la década del 60 fueron el escenario que la internacionalizó. La exitosa recepción 
estuvo ambientada en la reivindicación de la diferencia y en la solidaridad con América 
Latina en el marco del proyecto de la “Tercera Vía” del entonces presidente Charles de 
Gaulle. Junto a ello, los movimientos revolucionarios en los países latinoamericanos y 
la ejecución del Che Guevara en Bolivia, encontraron eco en la audiencia francesa. Fue 
allí, en París, en donde se le otorgó al sonido de las flautas, los bombos y el charango, 
una connotación política que los músicos no le habían dado. Ello fue en gran parte 
permitido por la música misma, por ser de predominantemente instrumental. Las 
flautas se vincularon entonces con la revolución; el repertorio andino era la 
representación de un territorio mágico que atravesaba por momentos difíciles. 
 
Fue también en París donde se desarrolló el cambio definitivo “de lo típico a la 
representación social y política del Otro andino” (González, 2009). Allí, músicos 
chilenos como Violeta Parra y sus hijos, aprendieron a tocar charango y quena. Junto a 
ellos, el clarinetista suizo Gilbert Favré desarrolló el estilo de interpretación de la 
quena con vibrato, que rápidamente se popularizó entre los grupos de música andina. 
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Sus maestros fueron músicos bolivianos radicados en París. El regreso de Parra a Chile 
a mediados de la década del sesenta fue determinante para el surgimiento de la Nueva 
Canción. 
 
En los años setenta, durante las dictaduras militares, los instrumentos y ritmos andinos 
se vincularon estrechamente con la canción social. Fue entonces cuando  
 
La noción de “música andina” fue reducida, como nunca antes, a una significación 
activista. No sólo en su identificación con la izquierda desde la oficialidad, sino 
como parte de los modos de resistir que fueron encontrando lugar desde la 
clandestinidad política. (Jordán, 2009) 
 
Paralelo a lo que ocurría en París, en América Latina se experimenta una nueva 
importancia de lo popular y de la contracultura. La juventud adquiere un papel 
significativo. Desde lo musical, géneros como el rock y el jazz se popularizan y con ellos 
corrientes artísticas, políticas y sociales adquieren relevancia.  
 
De regreso a América latina, la “música andina” encuentra nuevos escenarios 
principalmente en Chile, y Argentina. Posteriormente en Bolivia grupos indígenas y no 
indígenas reclaman un patrimonio musical que habían sentido usurpado. La “música 
andina” se reapropia pero conserva el estilo interpretativo desarrollado en Europa y 
de esta manera se inserta en, lo que ya era, un mercado transnacional. 
 
El repertorio constituido en las décadas del 60 y del 70 sigue vigente. Se renueva a 
través de interpretaciones o de composiciones que lo asemejan. La construcción de la 
otredad ha sido acogida y apropiada por ese “otro” que se representaba. Los 
instrumentos, los contenidos textuales e incluso las puestas en escena no sólo 
retoman los elementos consolidados en París, Chile y Argentina, sino que en algunos 
casos los magnifican. 
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Podemos afirmar que la inclusión de “música andina” en ceremonias indígenas hace 
parte de esos procesos de reapropiación que los mismos grupos indígenas han 
protagonizado. Desde otra perspectiva, la “música andina” podría entenderse como 
un puente que le ha permitido a ese “otro” aprovechar los caminos abiertos por las 
industrias culturales para integrarse a los espacios transnacionales.  
 
En el caso que nos corresponde, se ha podido constatar que la “música andina” es 
considerada como mediadora entre las concepciones sobre lo indígena y lo no 
indígena. No hay una lectura negativa de la “andinidad” pero tampoco se recurre a ella 
para respaldar las prácticas ceremoniales. Sin embargo, sí hay un uso reiterado de sus 
sonoridades y de sus temáticas.  
 
Los contenidos textuales se pueden distinguir en tres grupos: experiencias con el yajé; 
letras alusivas a “lo indígena” (animales, elementos de la naturaleza, canciones de 
grupos indígenas de Norte y Sur América, entre otros); textos con contenido social; y 
oraciones católicas y alusiones a personajes y hechos del catolicismo. Además hay 
repertorio instrumental, cuyos títulos conservan la temática expuesta. 
 
Si bien el repertorio es diverso, ha sido habitual la predominancia de temáticas sobre 
el catolicismo (aspecto que también es usual en las producciones discográficas). 
Podemos afirmar que es en las intervenciones de los músicos en donde se hace más 
evidente la presencia del catolicismo. Por tal razón dedicamos el siguiente apartado a 
explorar lo que se puede considerar como un caso emblemático: la entonación del 
Padre Nuestro. 
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5.2 El Padre Nuestro y la “música andina” 
 
Pareciera curioso encontrar el padre nuestro en un apartado sobre repertorio de 
música popular en unas ceremonias de yajé. Pero más allá de su inclusión, lo que llama 
nuestra atención es la entonación de esta oración católica, a través de una famosa 
melodía de los años 70. Su enunciación se realiza antes del conjuro o rezo del yajé 
(Track 5 Anexo A)103.  
 
En este contexto los preceptos católicos no se perciben negativamente. Por el 
contrario, el pensamiento indígena y el católico coexisten y se alimentan porque se 
consideran parte de la misma fuente. En este sentido no es extraño que se rece el 
Padre Nuestro antes de la toma de yajé. Incluso, en años anteriores al comienzo del 
trabajo de campo, asistía a las ceremonias un cura. Él oficiaba la misa y luego tomaba 
yajé como los demás asistentes104. Esto podía ocurrir porque ambos, a su manera, 
encarnaban un conocimiento y una autoridad para ejercerlo. Diálogo de saberes, tal 
vez sea la mejor forma de describirlo: cada uno desde su ámbito construyendo en 
conjunto. 
 
Al igual que en otras ceremonias yajeceras, incluso en algunas realizadas directamente 
en comunidades indígenas del Putumayo, estas incluyen referencias tácitas o explícitas 
al catolicismo. Pero las oraciones y las referencias a elementos del catolicismo solo son 
practicadas por el Taita en este momento. Este aspecto diferencia estas de otras 
                                                             
103Entre “El llamado” y este momento de intervención musical predomina la palabra hablada a través de 
los círculos de palabra y de las intervenciones del taita (cuyo fin es dirigir las intenciones y los 
pensamientos de la ceremonia de yajé). No se abordarán en detalle por la extensión que tomaría. 
Quedan, entonces, insinuadas como temas para posteriores investigaciones. 
104La participación del cura en las ceremonias de la finca el Sol Naciente se puede encontrar 
documentada en la narración etnográfica realizada por la antropóloga Natalia Ramírez en el año 
2005sobre estas mismas ceremonias. La interacción entre el cura y el taita no es exclusiva del ámbito de 
las ceremonias yajeceras que hemos abordado. Algunas personas, a través de sus narraciones, han 
asegurado que en el Putumayo era usual encontrar un cura y un taita oficiando juntos. En este sentido, 
sobre la mesa ceremonial se ubicaban el recipiente con el yajé, el vino y las hostias. 
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ceremonias documentadas en las que a lo largo de la ceremonia, incluso después de la 
toma del yajé, son comunes cantos y oraciones que hacen referencia a Jesucristo, al 
Padre Santo o la Virgen María. 
 
Al preguntarle al taita sobre la inclusión de oraciones católicas en las ceremonias que 
él lidera, ha manifestado que esto es consecuente con dos hechos: uno es el alto 
porcentaje de practicantes del catolicismo que asisten a las ceremonias y que 
encuentran en la enunciación de oraciones católicas tranquilidad y seguridad. El otro 
es el sincretismo de gran cantidad de ceremonias indígenas por las relaciones 
establecidas con las misiones evangelizadoras. A la oración del padre Nuestro no se le 
ha hecho ninguna modificación: 
 
Algo que especialmente llama la atención durante el 
rezo de la oración es que su enunciación se realiza a 
través del canto. Para ello se acude a una conocida 
melodía: la de la canción “The Sounds of silence” del 
dúo norteamericano Simon & Garfunkel, traducida al 
español como “Los sonidos del silencio”.  
 
Cantar la oración de esta manera es usual en algunas 
iglesias católicas, por lo menos en las bogotanas. 
Hace ya varios años ha entrado a formar parte del 
repertorio de las misas. Así que, si bien la manera de 
“rezar” el Padre Nuestro no es novedosa, sorprende a algunos asistentes, 
especialmente a los citadinos. De modo que, puede causar extrañeza encontrarse con 
una oración católica como preámbulo a una ceremonia vinculada a contextos 
indígenas. 
 
Padre nuestro,  
que estás en el cielo (los cielos), 
santificado sea tu nombre; 
venga a nosotros tu reino; 
hágase tu voluntad  
(así) en la tierra como en el 
cielo.  
Danos hoy nuestro pan de cada 
día; 
perdona nuestras ofensas, 
como también nosotros 
perdonamos a los que nos 
ofenden; 
no nos dejes caer en (la) 
tentación, 
(y) líbranos del mal. 
Amén 
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Sin embargo, al revisar la historia de la interacción del catolicismo en contextos 
indígenas, el Padre Nuestro adquiere cierta “naturalidad” en la ceremonia yajecera. Es 
pertinente recordar que, a través del Concilio Vaticano II en el año 1963, la iglesia 
católica abrió oficialmente las puertas a la adaptación a partir de lenguas vernáculas y 
de músicas propias de los lugares donde el catolicismo tenía presencia. Con el ánimo 
de motivar e incentivar la “participación activa de los fieles” se permitió “adaptar la 
Liturgia a la mentalidad y tradiciones de los pueblos” (Concilio Vaticano II).  
 
Además de las lenguas vernáculas, sobre la música empleada para entonar la oración, 
cabe recordar que la Iglesia afirmó de forma explícita que aprobaba y admitía “en el 
culto divino todas las formas de arte auténtico que estén adornadas de las debidas 
cualidades.” (Concilio Vaticano II. Capítulo VI; art. 112). Aunque no es explícito, el 
fragmento anterior nos indica que lo que se aceptaba era la integración de repertorios 
de “música clásica” o similar. Sin embargo, actualmente existe una gran variedad de 
expresiones musicales en las misas católicas. A modo de ejemplo señalaremos que es 
común escuchar cantos habituales de las misas, así como composiciones con 
contenido religioso, en variados ritmos como salsa, merengue e incluso rock. 
 
En efecto, no resulta excepcional que la melodía de “The sound of silence” se haya 
adaptado al repertorio católico. Podemos nombrar dos aspectos son claves para 
contribuir a la comprensión del éxito de la difusión de esta canción en el ámbito 
religioso: el contenido textual y la música. 
 
La letra original alude a sentimientos de soledad y abandono de la humanidad; de 
alguna manera hace un llamado a la solidaridad en momentos de desesperanza. Este 
contenido no es lejano de la oración Padre Nuestro, que invoca la presencia, compañía 
y apoyo de Jesucristo a la humanidad para brindar perdón y esperanza. 
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Musicalmente, fue un tema ampliamente difundido en América Latina. “The Sound of 
Silence” (1964) se hizo popular por una versión grabada en 1965 como sencillo105. En 
1967 se incluyó en la Banda Sonora de la película The Graduate (Embassy Pictures 
Corporation). Ha sido traducida a varios idiomas y se ha grabado en muchas versiones 
variando los arreglos instrumentales (para diferentes formatos) y/o por la 
interpretación de solistas. Entre las versiones que han circulado en América Latina, las 
más reconocidas son: una cantada en castellano por un solista con acompañamiento 
orquestal106 y otra instrumental con charangos, quenas y zampoñas. Vale la pena 
detenerse sobre esta última ya que nos permite comprender la interpretación musical 
del Padre Nuestro en las ceremonias yajeceras.  
 
El formato instrumental de la última versión recientemente expuesta, muestra los 
puntos de conexión de Simon and Garfunkel con el ámbito de la llamada “música 
andina”. Sin duda la versión “andina” de “The Sound of Silence” es una de las más 
recordadas, siendo escogida por las agrupaciones dedicadas a este género musical. 
Incluso ha llegado a convertirse en pieza emblemática de la “andinidad”. El vínculo del 
dúo norteamericano con esta música comenzó a raíz del encuentro con el grupo Los 
Incas  en París en 1965. En conjunto, realizaron y grabaron una versión de “El Cóndor 
Pasa” (Titulada en inglés como “If I Could)” aplicando la melodía de la canción con la 
que finaliza la zarzuela El Cóndor Pasa107 y la letra de Simon. Exitosamente difundida, 
esta pieza musical fue publicada en el álbum Bridge Over Troubled Water (1970. 
Columbia Records). Los Incas, que posteriormente se llamaron Urubamba, continuaron 
acompañando a Simon en diferentes escenarios, produciendo versiones “andinas” de 
sus canciones. 
 
                                                             
105Disco de corta duración con uno o dos temas musicales grabados en cada lado.   
106Una de las grabaciones más difundidas fue la realizada por el cantante argentino Sergio Denis (n. 
1949) para su L.P. Al estilo de… (I) producido por Philips en 1980. 
107Compuesta en 1913 por el peruano Daniel Alomía Robles (1871 – 1942). 
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La información sobre el dúo norteamericano y sus relaciones con sonoridades 
atribuidas a América del Sur, permiten contextualizar mejor la enunciación del Padre 
Nuestro sobre la versión “andina” de “The Sound of Silence”108. Ahora es posible 
ocuparse de la manera como se hace. 
 
En la guitarra Diego, interpreta los acordes arpegiados que anuncian la entonación del 
“Padre Nuestro”. La mayoría de personas asistentes se unen al canto de la oración. Para 
ello se toman de las manos, (la mayoría) cierran los ojos y cantan. Aquí no importa la 
afinación (esto es especialmente evidente en los puntos más agudos de la melodía). Es 
un momento en el que se puede percibir gran concentración y atención en cada palabra 
que se dice. Todo ello permite advertir la empatía, o al menos el respeto, hacia 
prácticas católicas y a la figura de Jesucristo, por gran parte de quienes asisten a la 
ceremonia yajecera. (Apuntes de diario de campo) 
 
En la parte sonora varias cosas se destacan en la interpretación. Por un lado, el 
incremento de la densidad sonora por el cambio de una sola voz hablada (la del taita 
Orlando o alguna de las personas invitadas), a por lo menos 60 voces que participan 
de la interpretación de la canción – oración. Las voces son acompañadas por la 
guitarra, interpretada generalmente por Diego, y en ocasiones una flauta; no hay 
acompañamiento de percusión menor (maracas, sonajas, tambores pequeños).  
 
La versión original tiene 5 estrofas en las que se conserva la estructura melódica. En 
cada estrofa hay variaciones rítmicas que obedecen a la construcción del texto de cada 
una.  
 
Se ha tomado solo la primera estrofa de la canción pues, como se mencionó, en las 
otras cuatro se mantiene la estructura musical. Interesa resaltar que la melodía tiene 
ocho versos melódicamente agrupados por parejas; que los versos 5 y 6 son climáticos 
dentro de la construcción melódica; y que el verso final es el elemento reiterativo a lo 
                                                             
108 Al respecto también es pertinente recordar el viaje de Simon por la Amazonía brasilera con el fin de 
tomar yajé. Sobre su experiencia compuso la canción “Spirit Voices” en compañía del músico Milton 
Nascimento. Dicha pieza fue incluida en el álbum The Rhythm of the Saints (1990. Warner Bros).  
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largo de la canción porque en cada estrofa tan se repite su melodía y la frase “sounds 
of silence”. 
 
Ejemplo 5-1: Melodía principal de “The Sound of Silence”. Primera estrofa. Versión de Simon and Garfunkel 
 
 
 
Volviendo a la versión cantada en las ceremonias de “El Sol Naciente”, hay varias 
diferencias respecto a la versión original. Si bien se conserva la melodía y el 
acompañamiento armónico, la letra es diferente, incluso de la versión en castellano 
(Tabla 5-1): 
  
Am 
C G 
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Tabla 5-1: Contenido textual de tres versiones de la canción “The sound of silence”. 
“The Sound Of Silence” (1964) 
Paul Simon 
“Los sonidos del silencio” 
Versión de Sergio Denis (1980) 
Versión “Los sonidos del silencio” 
con la oración del Padre Nuestro 
Hello darkness, my old friend/ 
I've come to talk with you again/ 
Because a vision softly creeping/ 
Left its seeds while I was sleeping/ 
And the vision that was planted in my 
brain/ 
Still remains/ 
Within the sound of silence/ 
 
 
In restless dreams I walked alone/ 
Narrow streets of cobblestone/ 
'Neath the halo of a street lamp/ 
I turned my collar to the cold and 
damp/ 
When my eyes were stabbed by the 
flash of a neon light/ 
That split the night/ 
And touched the sound of silence/ 
 
And in the naked light I saw/ 
Ten thousand people, maybe more/ 
People talking without  
speaking/ 
People hearing without listening/ 
People writing songs that voices never 
share 
And no one dared 
Disturb the sound of silence 
 
"Fools", said I, "You do not know/ 
Silence like a cancer grows/ 
Hear my words that I might teach you/ 
Take my arms that I might reach you”/ 
But my words, like silent raindrops fell/ 
And echoed/ 
In the wells of silence/ 
 
And the people bowed and prayed/ 
To the neon god they made/ 
And the sign flashed out its warning/ 
In the words that it was forming/ 
And the sign said, "The words of the 
prophets are written on the subway 
walls/ 
And tenement halls"/ 
And whispered in the sounds of silence 
Vieja amiga oscuridad/ 
otra vez quisiera hablar/ 
porque he tenido nuevamente/ 
una visión que suavemente/ 
iba cambiando mi manera de 
pensar/ 
la oigo hablar/ 
la escucho en el silencio/ 
 
 
En sueños caminaba yo/  
entre la niebla y la ciudad/  
por calles frías desoladas/  
cuando una luz blanca y helada/  
hirió mis ojos/  
y también hirió la oscuridad/  
la vi brillar/  
la veo en el  
silencio/  
 
En la desnuda luz miré/ 
Vi mil personas tal vez más/ 
Gente que hablaba sin poder hablar/ 
Gente que oía sin poder oír/ 
Y un sonido que  
Los envolvía sin piedad/  
Lo puedo oír  
Sonidos del silencio  
 
Entonces yo les quise hablar/ 
Entonces los quise ayudar/ 
Quise sentirlos como  
hermanos/ 
Quise tomarlos de las  
manos/ 
Pero no podían/ 
No podían despertar/ 
Y entender/ 
De un día en el silencio/ 
 
Se arrodillaban a rezar/ 
Aquella luz era su dios/ 
Yo les grite que despertaran/ 
Que la verdad ahí no estaba/  
Que los profetas no,  
no son  
luces de neón/ 
Y que Dios/ 
siempre habla en el  
silencio 
Padre Nuestro tú que estás/ 
en los que aman la verdad/ 
haz que el reino que por ti se dio/ 
llegue pronto a nuestro corazón/ 
y el amor que tu hijo nos dejó,/ 
ese amor/ 
Habite ya  
en nosotros/ 
 
Hablado: 
Padre Nuestro que estás en los 
cielos 
Santificado sea tu nombre 
Venga a nosotros tu reino 
Hágase tu voluntad 
En la tierra como en el cielo 
Dadnos hoy nuestro pan de cada día 
Y perdona nuestras ofensas 
Así como nosotros perdonamos a 
los que nos ofenden 
No nos dejes caer en tentación 
Y líbranos del mal 
Amén 
 
(Instrumental hasta completar la 
estrofa) 
 
 
Estrofa 2 
Y en el pan de la unidad/ 
Cristo danos tú la paz/ 
Y olvídate de nuestro  
mal/ 
Si olvidamos el de los demás 
no permitas/ 
Que caigamos en tentación,  
¡Oh! Señor/ 
y ten piedad/ 
del mundo 
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Este aspecto está relacionado con el cambio del sentido de la canción, que pasa de ser 
un éxito masivo de la música popular de fines de la década del setenta, a ser el 
acompañamiento de una oración católica. Sin embargo, el punto climático de la 
melodía en los versos 5 y 6 sigue presente y en cada una de las estrofas refuerza 
mensajes que son centrales en la oración. El primero es sobre el amor dejado por 
Jesucristo al dar la vida por la humanidad (“y el amor / que tu hijo nos dejó”). Y el 
segundo, en la segunda estrofa es una petición para evitar los momentos de pecado a 
través de la fe cristiana (“no permitas / que caigamos en tentación, ¡Oh! señor”).  
 
Hay aquí un cambio de sentido también en la construcción interna de la melodía. Dado 
que la frase final ya no es un motivo recurrente, los puntos climáticos adquieren mayor 
intensidad. Esto se puede escuchar en la interpretación, pues son justamente dichos 
versos los que se cantan con más volumen, hecho que también tiene que ver con que 
en esas frases están las notas más agudas de la melodía. 
 
Al presenciar y participar del canto y la oración, es claro que en esta versión lo más 
importante es la oración del Padre Nuestro y por eso no es de extrañar que en la 
estructura la oración hablada esté en medio de dos estrofas cantadas. La estructura se 
puede ilustrar así (Tabla 5-2): 
 
Tabla 5-2: Estructura de la canción “Padre Nuestro” 
 Intro. 1ra estrofa Oración Intro. 2da estrofa 
Melodía A A’ A’’ 
Voces 
 Canto a unísono Oración “Padre Nuestro” hablada  
Canto. Uno de los 
músicos canta los 
dos primeros versos 
de manera antifonal  
Flauta 
  
Melodía principal 
acompañando la 
oración hablada 
  
Guitarra Arpegios Acompañamiento ritmo – armónico  
Acompañamiento 
ritmo – armónico Arpegios 
Acompañamiento 
ritmo – armónico 
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A pesar de que la oración hablada aparece en medio de las dos estrofas cantadas, la 
música no se detiene. Mientras se realiza la oración, la melodía continúa a manera de 
acompañamiento instrumental en una quena o en una flauta dulce que realiza adornos 
sobre algunas notas; por eso he llamado a esta parte A’. 
 
Encontramos aquí una clara huella del uso de la música en las misiones 
evangelizadoras y de los alcances que esta práctica tuvo y sigue teniendo en las 
ceremonias indígenas. Al finalizar se escucha la voz de un hombre que concluye la el 
Padre Nuestro con un responsorial al Sagrado corazón de Jesús, al Espíritu Santo y con 
una oración en donde pide por encontrar la sabiduría y por el bienestar.  
 
Para algunas personas este momento les da tranquilidad por encontrar afinidad con 
las prácticas católicas. Para otras es impactante encontrar prácticas católicas en frente 
del yajé y de un taita con sus collares y corona de plumas. 
 
5.3 Apuntes sobre el repertorio 
 
Además de las temáticas que abarcan elementos de catolicismo, y que hemos 
ilustrado en el apartado precedente, otros tópicos habituales son las experiencias con 
el yajé, los paisajes rurales y algunas referencias más directas a comunidades y 
conocimientos indígenas. Realizaremos un rápido recorrido por estas músicas, 
particularmente por las que no ofrecen un panorama de la recontextualización y 
resignificación de las prácticas musicales en este ámbito ceremonial. 
 
El conjunto de piezas que hacer referencia a comunidades, lenguas y conocimientos 
indígenas también suele ser el compuesto por músicos de tal ascendencia. Ejemplos 
de ello son las piezas instrumentales “Katsata” (Es mi hermano), y “Kabëng temià” 
(Indio borracho), ambas compuestas por el músico William Palchukán e incluidas en el 
trabajo discográfico Katsata del Grupo putumayo (2004). 
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Una canción es significativas de este repertorio: “A Naidy”. La lírica de esta pieza 
musical, en lengua Carare, fue acoplada a la melodía de “Canción para una flor” del 
grupo nariñense América Libre109.  
 
El taita Orlando participó del proceso compositivo, que llevó aproximadamente 6 
meses. Por tal razón es altamente valorado y no falta en los escenarios donde el taita 
hace presencia. Se ha grabado en dos ocasiones. La primera fue realizada en el 2007 
por el Grupo Putumayo e incluido en el CD Música para pensar bonito; la segunda en 
año 2009 por Dany Santos para su trabajo discográfico Entre InDios (Track 6 Anexo A). 
El texto de la canción es: 
 
Aunque no hay una traducción textual al español, “A 
Naidy” recoge los aspectos centrales del mito Carare 
del mismo nombre. Dicho mito hace referencia a una 
antigua escisión entre hombres y mujeres y a su 
posterior reconciliación a través del perdón y del 
amor.  
 
La versión original de América Libre era netamente 
instrumental con la forma AABBCC y con progresiones 
armónicas I-IV-V-I. La realizada por el taita y los 
músicos mantiene la armonía, la melodía principal y la 
misma estructura AABBCC. Sin embargo, la parte C es 
diferente a la versión de América Libre.  
 
                                                             
109 América Libre fue un grupo reconocido de “música andina” en los años 70. “Canción para una flor” 
fue uno de los temas instrumentales más difundidos de la agrupación y se encuentra frecuentemente 
en recopilaciones del grupo o de música andina latinoamericana. 
Yi – Suri – Maidy 
Paigu –  Naidy – sairü – asdit 
Maira – Güth – Saymi 
 
Yi – Suri – Maidy 
Paigú – Naidy – sairü – asdit 
Maira – Güüth – Saymi 
 
Yi –  Naidy – Suri – paigü 
Haluma – Caru – Vi 
Paig – Mairu 
Maira – Güth – Saymi (*3) 
 
Saira – Suri 
Malagura – Maravi (*3) 
 
Naidy – od – Kiaü 
Piru - Shijó 
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Otro ejemplo de recontextualización de prácticas musicales lo encontramos en la 
mencionada producción musical de Dany Santos. Como parte de su propuesta, Dany 
ha retomado algunas composiciones del músico indígena Andrés Córdoba y las ha 
adaptado a sus vivencias particulares. Acudamos a las dos piezas musicales de 
Córdoba contenidas en el primer trabajo discográfico de Santos: “Manantial de aguas 
vivas” y “Estrellita divina” (Track 7 y 8 Anexo A). La primera canción se refiere a la 
bebida del yajé como una fuente de agua pura que limpia y cura. La segunda reitera la 
“paz espiritual” en el vínculo con Dios que se experimenta en el yajé, tanto en 
contextos rurales como urbanos.  
 
Andrés Córdoba es ampliamente conocido entre los asistentes a ceremonias de yagé 
en distintas ciudades colombianas porque sus composiciones narran las experiencias 
vividas en el yajé en la comunidad Inga del Putumayo a la que pertenece. Aunque sus 
canciones hacen alusión directa a lugares, nombres y eventos que acontecen en el 
bajo Putumayo, Santos ha adaptado las letras a sus “vivencias en el remedio (yajé) y a 
los acontecimientos, nombres y lugares de la ciudad”. (Santos, 30/04/08). 
 
Tal adaptación no es sólo de las letras de las canciones. Mientras que Córdoba sólo 
acompaña su voz con una guitarra, Santos ha introducido instrumentos del formato de 
la música andina latinoamericana como charango, bombo, zampoñas y quenas.  
 
Otro aspecto musical interesante es la diferencia entre las formas de acompañamiento 
en los instrumentos de cuerda. El ritmo interpretado por Córdoba, conocido en su 
región como “carranga”, es una versión de la carranga interpretada en la zona andina 
central de Colombia, que en la última década del siglo XX se difundió en el sur 
occidente del país110. Por su parte Dany ha transformado el acompañamiento. 
Mediante lo que él ha definido como “buscar un sonido propio”, ha explorado 
                                                             
110Una información detallada sobre la introducción de géneros de música popular en el sur – occidente 
de Colombia se puede encontrar en Miñana (1994). 
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diferentes tipos de acompañamiento en la guitarra. Tal búsqueda se cristalizó en la 
grabación de su primer CD en el año 2009. 
 
Por último mencionaremos el proyecto musical Kirtan Reggae, que al igual que el 
anterior, se consolidó en las ceremonias de yajé del taita Orlando. Esta agrupación 
cuenta con la producción de un sencillo de tres canciones y del trabajo discográfico 
Misión Carare. En ambos CDs el taita Orlando participó de la grabación del primer 
trabajo discográfico y contribuyó como coautor de algunas de las composiciones. La 
propuesta musical es liderada por Leonardo Victorino, vocalista y compositor de 
formación empírica. Su incursión en la música la ha combinado con su trayectoria 
religiosa, de la que se destaca una breve carrera en un seminario católico. En la página 
oficial del grupo se lee: 
 
Kirtan Reggae nació en Bogotá a mediados del 2007 tras el encuentro de dos 
géneros musicales: el reggae y la música andina latinoamericana. Leonardo 
Victorino, cantante de reggae y Miguel Ángel Núñez, músico andino decidieron 
formar una banda de reggae y experimentar con algunas características musicales 
de la música andina (Página oficial del grupo: 
http://www.myspace.com/kirtanreggaeyage) 
 
Una de sus canciones más conocidas e interpretadas en el contexto de la ceremonia es 
“Pachamama”, grabada primero en el sencillo de la agrupación producido a comienzos 
de 2008 (Track 9 Anexo A).  
 
Lo que Leonardo nos anunció en la descripción del grupo efectivamente lo 
encontramos en su música. “Pachamama” es una canción cuya letra acude a las 
imágenes de la deidad fundamental entre comunidades indígenas de los andes 
centrales comúnmente traducida como Madre Tierra. Su continua mención 
relacionada con elementos como el cielo, la tierra y el fuego, evocan imágenes de 
naturaleza y ecología frecuentemente asociadas a las comunidades indígenas y por 
consiguiente, a los taitas. El mensaje es reforzado con la inclusión del fragmento de un 
canto de curación del taita Orlando, acompañado con armónica y wayra, e 
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instrumentos de viento y charango de la música andina latinoamericana. Sin embargo, 
la manera de cantar, la cuerda de instrumentos de viento (metales y maderas), la 
batería y la guitarra son evidentemente del reggae.  
 
** * 
El repertorio que hemos abordado es apenas una muestra de un corpus musical cada 
vez más amplio. Hemos constatado la presencia de letras alusivas a personajes o 
hechos representativos del catolicismo. Estos elementos se incorporaron en las 
ceremonias indígenas “a través de un largo proceso de contacto cultural con la versión 
española de la cultura europea”, como pudo constatar el investigador Egberto 
Bermúdez a finales de los años ochenta del siglo pasado (1987: 93).  
 
Las prácticas de la música popular tienen en común la capacidad de operar de dos 
formas distintas: como parte del amplio mercado discográfico de “música andina” 
(por fuera de la ceremonias) y como música ritual con efecto terapéutico (dentro y 
fuera de ellas). Esta doble función  no puede pasar por alto en esta investigación.  
 
Tal vez una, clave para entender su ambivalencia, consista en comprender la inclusión 
de estas prácticas musicales a las ceremonias como parte del mismo proceso social 
que ha sido fruto del contacto e intercambio entre diversas comunidades. En este 
sincretismo la música popular ha encontrado nuevos escenarios y resignificaciones. Se 
trata, como dice el taita Orlando, de un “permanente proceso de sincretismo para poder 
sobrevivir” (Gaitán, 21/04/2013). 
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EPÍLOGO 
 
Hace unos años, taitas de diversas comunidades cuestionaron la presencia de tantos 
elementos presentes en las ceremonias de yajé del taita Orlando: la presencia de 
mujeres no solo como asistentes sino como ayudantes, la música, la risa, los 
comentarios del taita, entre otros. A estos cuestionamientos el taita Orlando 
respondió que sus ceremonias no era una réplica de las realizadas entre las 
comunidades del Putumayo o del Amazonas, sino que se trataba de un grupo que se 
estaba configurando como comunidad con elementos propios de un contexto que 
atañen aspectos diversos como el musical. Así, abordar estas ceremonias no nos 
permite hacer generalizaciones respecto a otras prácticas rituales de yajé ni en las 
ciudades ni fuera de ellas. En todo caso hemos encontrado relaciones estrechas, 
aunque no tanto con aspectos prácticos, mas sí con las formas de pensamiento sobre 
lo chamánico en contextos indígenas. 
 
El amplio recorrido del taita nos muestra una capacidad de apertura y de 
reconocimiento de diferentes tejidos sociales, algo que se manifiesta en los espacios 
rituales, en la ceremonia misma y en lo musical como parte de la última. Sin duda su 
niñez y especialmente la figura de su bisabuela fueron fundamentales para el 
aprendizaje de esa forma singular de comprender la existencia. Acaso todo ello sea 
evidencia de lo camaleónico del chamanismo, acudiendo a Vitebsky (enNarby y Huxley, 
2001), que puede entenderse si se observa el chamanismo más como un sistema de 
pensamiento o como una forma de comprensión del mundo, que no riñe con lo que 
hay en él, sino que integra. 
 
A través del trabajo de campo se hizo evidente la importancia de lo musical en el 
práctica chamánica: como demarcadores de tiempos y espacios, como escenario de 
cohesión social o como medio de restablecimiento del orden. 
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La experiencia musical, entendida acá como la conjugación del hacer, escuchar y 
danzar, contribuye a que el asistente se convierta en protagonista. “Sentir la música” 
en el propio cuerpo es una experiencia que sin duda tiene un efecto mnemónico (en el 
sentido que le Severi: como recuerdo y como conmemoración) que permite el 
recuerdo y la conmemoración de lo sagrado fuera del espacio ceremonial. En síntesis, 
la práctica musical es entendida como escenario para la consolidación de los lazos 
interpersonales. 
 
Como herramienta de sanación, la música y, en particular los cantos, conjugan el poder 
la palabra y el sonido en el mismo espacio y tiempo. Pero es ella la que se manifiesta a 
través del chamán, del músico o de cualquier persona que la experimente ya sea 
interpretándola, escuchándola o viviéndola en la pinta. 
 
Lo anterior nos lleva a lo que considero el aporte más significativo del trabajo. En el 
pensamiento ancestral se concibe la música como una entidad que existe por sí misma; 
sin forma física, pero con espíritu y energía: la música tiene vida. Aunque es invisible su 
presencia se manifiesta a través de todos los seres que pueblan la tierra. Plantas, 
animales y seres humanos la contienen y la materializan. En este sentido la música no 
es sólo una capacidad de los seres humanos. Los cantos de las aves, el sonido del agua, 
el murmullo del viento son manifestaciones diversas de la misma fuente.  
 
Desde este pensamiento se puede comprender la importancia de la música en el 
chamanismo y en el aprendizaje chamánico. También desde allí adquiere importancia 
la comprensión del espacio sonoro, pues cada territorio manifiesta su espíritu de 
formas diversas. El chamán tiene entonces, la capacidad de resonar con la música de 
los territorios y de los seres que los pueblan. La música tiene el poder de la curación 
porque resuena en el otro y tiene el poder de la cohesión porque permite que 
resonemos y nos hace resonar como uno solo. Por eso para el taita Orlando, hablar del 
espíritu de la música no es una metáfora, es una realidad que experimenta en su ser.  
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Un espíritu se alimenta cuando se convoca y se reconoce su existencia. De la misma 
manera la música se nutre cuando la dejamos resonar. No sólo ella se alimenta, sino 
que también nos alimenta a nosotros. Encontramos allí una relación de reciprocidad, 
que ha sido abordada en trabajos como el de Marcela García (2010) y el de Gonzalo 
Camacho (2010b) a partir de los postulados de Mauss. En los citados trabajos se 
propone que la música es un medio al que acuden los seres humanos para entregar un 
don dentro de un sistema de intercambios tanto entre congéneres como con plantas, 
animales y espíritus dueños. Sin embargo acá esas relaciones adquieren otro sentido, 
pues al asumir la música como una entidad viva, se recibe su energía y se entrega lo 
sonoro como una ofrenda para que su espíritu se fortalezca. La música nos da “algo” 
(bienestar, salud, cohesión social, entretenimiento) y al materializarla a través del 
sonido la reconocemos y la alimentamos. 
 
Los planteamientos del taita sobre la música como una entidad autónoma y con vida 
propia nos permiten situar su perspectiva en el campo de los estudios ontológicos. 
Encontramos semejanza con los planteamientos sobre la división naturaleza – cultura 
como los de Viveiros de Castro y Philippe Descola 
 
Desde la perspectiva del pensamiento ancestral, toda la música puede ser chamánica 
porque contiene un pensamiento particular cuyo poder es transformar la realidad. Su 
poder está anclado en el pensamiento con el que se produzca. Esta apreciación 
corresponde con otra observación etnográfica aportada por Anne-Marie Losonczy: 
 
Una noche, sentada en mi camarote, escuchando un casete, con más volumen que 
de costumbre, las arias del Magnificat de Johan Sebastian Bach, una de mis 
músicas de predilección, el hijo de Vitaliano, aprendiz de chamán, aparece a mi 
lado, escucha y me pregunta “¿Es canto de tu tierra?”. Al día siguiente, su padre 
me pide escuchar a mi lado el Magnificat, y unos días después, al regresar del río, le 
encuentro escuchando solo la música […]. Una semana más tarde decide realizar 
una ceremonia para curar una recién parida con fiebre y sin leche. Acompañando 
el ritual con mi grabadora, después de escuchar variantes muy diferentes de 
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cantos ya oídos, me sorprende oír al chamán cantar una versión muy aproximativa, 
pero reconocible, de dos arias del Magnificat con un texto en parte en español. Al 
siguiente día me dijo: “Los cantos de tu tierra sirven. Los jaï de anoche trabajaron 
bien y voy a agarrar más jaïs soñando con tus cantos. Otros jaibanás no los tienen, 
tú me los has dado y yo voy a aprenderlos todos.” (2006: 19 – 20) 
 
Esta investigación deja planteados diversos temas de indagación: los espacios 
sonoros como “libros” de información; estudios lingüísticos sobre el uso de la 
lengua Carare en el siglo XXI; procesos identitarios alrededor del consumo ritual 
contemporáneo de yajé en las ciudades. 
 
El recorrido investigativo no solo ha dejado aprendizajes valiosos, sino también 
reflexiones sobre la investigación musical. Comprender los universos sonoros es 
una tarea de paciencia, espera y observación. En todo ello la escucha, ese viajar 
en el otro con el que comenzó el trabajo de campo, ha sido fundamental. He 
comprendido que de esta manera se permite a lo sonoro ser la guía del sendero 
investigativo. 
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206 Anexos A 
 
A. ANEXO: Fragmentos de ejemplos de audio “Las coordenadas del 
cielo”. Músicas en las ceremonias de yajé del taita Orlando Gaitán 
 
Contenido: 
 
Track 1: Rezo del yajé. Grabación de campo del 22 de febrero de2008 
 
Track 2: Armónica interpretada por el taita Orlando Gaitán. Grabación de campo del 22 de 
marzo de 2008 
 
Track 3: Sección “Pitos”. Grabación de campo del 11 de abril de 2008 
 
Track 4: Curación. Grabación de campo del 22 de febrero de 2008 
 
Track 5: “Padre Nuestro”. Versión de Fredy Velásquez del disco Huellas (2011)  
 
Track 6: “A Naidy”. Versión de Dany Santos del disco Entre InDios (2009) 
 
Track 7: “Manantial de aguas vivas” (Andrés Córdoba). Versión de Dany Santos del disco Entre 
InDios (2009) 
 
Track 8: Estrellita divina.(Andrés Córdoba). Versión de Dany Santos del disco Entre InDios 
(2009) 
 
Track 9: “Pachamama”. Kirtan Reggae 
